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Diese Arbeit versucht eine umfassende Ubersicht iiber die gesamte deutsche Tonpla- 
stik zu geben. Es liegt in der Natur solcher erstmaligen Zusammenfassungen begriin- 
det, daB das in ihnen der Forschung iibergebene Material, auch wenn es noch so reich 
ist, tiber kurz oder lang neuen Zuwachs erhalten wird. Immerhin glaubt der Verfasser 
die GewiSheit geben zu kénnen, daB alles Wesentliche, soweit es der heutige Stand der 
Forschung zutage geférdert hat, hier schon aufgezeigt wird. Es ist mit Absicht ver- 
mieden worden, einzelne, in Mitteldeutschland und in den Kiistenlanden verstreute 
Denkmaler zu behandeln; dies soll, wenn hier die Inventarisation einmal die unbe- 
dingt nétige Vorarbeit geleistet hat, einer spdteren, kleineren Arbeit vorbehalten 
bleiben. 

Bei Beginn meiner Arbeit wurden des 6fteren Stimmen laut, die erklarten, daB es auBer 
den schon bekannten Werken der deutschen Tonplastik in Niirnberg und am Mittel- 
rhein weitere bedeutende Arbeiten in Deutschland nicht gabe. Die Kenntnis von sché- 
nen Werken in Altbayern, am Niederrhein und in Oberésterreich lieB mich aber ein 
weit umfassenderes Resultat erhoffen. DaB der Reichtum an vorhandenen Denkma- 
lern so groB sei, wie er sich mir nach eifriger Forschung erwies, hatte ich aber selbst 
nicht zu hoffen gewagt. Weit iiber die Halfte der mir vorliegenden Abbildungen muBte 
ich, um nur das Schénste und Beste zu geben, im Verlaufe der Arbeit hier weglassen. 
Der Bestand an erhaltenen Denkmalern der gotischen Tonplastik ist wahrhaft tiber- 
raschend groB. 

Allen, die mir durch Uberlassung oder durch Besorgung von Photographien, durch 
giitige Auskiinfte und Hinweise bei meiner Arbeit behilflich waren, méchte ich auch 
an dieser Stelle meinen aufrichtigsten Dank aussprechen. Zu besonderem Dank bin 
ich Herrn Geheimrat Paul Clemen in Bonn verpflichtet, der durch wertvolle Hinweise 
und Anregungen meine Arbeit in allen ihren Stadien aufs gliicklichste geférdert hat. 
Es ist mir eine angenehme Pflicht, auch hier der Notgemeinschaft der Deutschen Wis- 
senschaft in Berlin sowie ihren Ratgebern fiir die wertvolle Unterstiitzung bei der 
Drucklegung dieses Buches meinen Dank abzustatten. Dankbar gedenke ich auch 
des Dr. Benno Filser-Verlags, der meiner Arbeit ein weitgehendes Interesse entgegen- 
brachte. 

Das Manuskript meines Buches war im Januar 1928 abgeschlossen. Einige neue Ge- 
sichtspunkte, die sich in der Zwischenzeit ergaben, habe ich noch nachgetragen. Im 
wesentlichen hat sich jedoch an dem urspriinglichen Text der Arbeit seit dieser Zeit 
nichts gedndert. 


Miinchen, Ostern 1929. Hubert Wilm. 
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In der neueren Kunstliteratur ist wiederholt darauf hingewiesen worden, daB es unge- 
wohnlich und miBlich ist, kunstgeschichtliche Betrachtungen auf ein bestimmtes Ma- 
terial zu beschranken. Das mag in einer ganzen Reihe von Fallen seine Richtigkeit ha- 
ben. Und doch umschlieBt die Kunstgeschichte einzelne, durch ein bestimmtes Mate- 
rial umgrenzte Gebiete, die sehr wohl zum Gegenstand einer Sonderbetrachtung ge- 
macht werden kénnen. Denn gerade die Gemeinsamkeit des Materials verleiht man- 
chen Gruppen von Arbeiten eine aus derTechnik heraus bedingte, nicht nur auBerliche, 
sondern auch innere Verwandtschaft. Man denke an die romanischen und gotischen 
Elfenbeine, an die gotische Holzplastik, an die Alabasterplastik, an die Renaissance- 
Kleinbronzen. 

Fiir die in diesem Buche behandelte gotischeTonplastik wird sich imVerlaufe derArbeit 
von selbst erweisen, da8 auch diese Abgrenzung auf das Material des gebrannten Tons 
recht wohl méglich ist, denn die gotischen Tonbildwerke zeigen in der Tat eine nicht 
geringe innereVerwandtschaft.Eine gesonderte Betrachtung dieser Gruppe von plasti- 
schen Arbeiten diirfte daher einer inneren Berechtigung keineswegs entbehren. 
Die Verwendung derTonerde zur Formung von GefaBen und figiirlichen Darstellungen 
geht bis in die vorgeschichtliche Zeit zuriick!.Wir haben es bei dem gebrannten Ton 
mit einem der altesten Materialien zu tun, deren sich die Menschenhand zur Erzeu- 
gung plastischer Gebilde bedient hat. 

Es ist gewiB kein Zufall, daB die bei vielen V6lkern heute noch lebendige Legende von 
der Erschaffung des Menschen immer die Erde als Material dieser ersten Schopfung 
angibt. Seit Urzeiten miissen die Volker die hervorragende Eignung der Tonerde zu 
den verschiedensten Zwecken des plastischen Gestaltens erkannt haben und die hohe 
Wertung dieses Materials hat bis heute ihre Giiltigkeit bewahrt. Wie ein roter Faden 
zieht sich durch die Geschichte der Plastik aller Zeiten die Bedeutung der Tonerde, die 
den trefflichen Stoff zur Herstellung einer Skizze oder eines Hilfsmodells bildet. 

Der jiingere Plinius erzahlt in seiner Naturgeschichte in reizvoller Weise von der wich- 
tigen Rolle, die der gebrannte Ton bei der Erfindung der Plastik gespielt haben soll?: 
Der Tépfer Butades von Sicyon machte die Erfindung, aus Ton menschenahnliche Ge- 
stalten zu bilden, und zwar durch die Bemiihung seiner Tochter Athenagoras, die be- 
strebt war, das Bild ihres Geliebten festzuhalten. Als dieser Jiingling in die Fremde 
ging, umzog Athenagoras seinen Schatten an der Wand mit Strichen; ihr Vater fillte 
diese Form mit Ton aus und machte einen Abdruck davon. Dieses Gebilde lieB er mit 
seinem Tépfergeschirr im Feuer hart werden und stellte es dann aus. Die so geformte 
Jiinglingsgestalt soll im Nymphentempel aufbewahrt worden sein, bis Mummius Co- 
rinth zerstorte. 

Wilm, Got. Tonplastik 1 


Welch hohe Entwicklung gerade bei den Griechen die Tonplastik erreicht hatte, das 
zeigen uns die erhaltenen Architekturverkleidungen und sonstige monumentale Ter- 
rakottaarbeiten, dazu die zahlreichen késtlichen Kleinplastiken, die zumeist dem 4. 
und 3.Jahrh. v. Chr. angehéren, von denen die meisten aus Tanagra in Béotien stam- 
men, die aber auch in Alexandria und anderswo gefertigt worden sind. Eine merk- 
wiirdige Verwandtschaft zu dieser Gruppe der Tanagrafiguren weist die ebenfalls durch 
Ausgrabungen ans Licht gebrachte reiche Serie der gotischen Pfeifentonfigirchen auf, 
deren Heimat am Niederrhein zu suchen ist. 

Auch die Etrusker haben die Tonplastik besonders gepflegt und bis zur Monumental- 
plastik ausgebildet. Eine ansehnliche Reihe von erhaltenen machtigen Sarkophagen 
zeugt dafiir. Die Kolossalfigur des Apollo von Veji vom Ende des 6. Jahrh. v. Chr. im 
Museum der Villa Giulia zu Rom und die altetruskischen Terrakottasarkophage aus 
Cerveteri vom Beginn des 6. Jahrh. v. Chr., Werke der hochentwickelten Kunst der 
Etrusker, denen neuerdings Hans Mihlestein einen ganz gewaltigen, vom Orient kom- 
menden EinfluB auf die gesamtitalische Entwicklung zuschreibt, mégen als Beispiele 
hier erwahnt sein. Bei den Roémern spielte dann die Terrakottaplastik nicht mehr die 
bedeutende Rolle, zu der sie sich bei den Etruskern erhoben hatte. 

Aus der Zeit des Ubergangs vom Altertum zum Mittelalter fehlen uns Proben von Ton- 
bildwerken.Wie so manche andere Kunstiibung, diirfte auch die Terrakottatechnik 
damals in Vergessenheit geraten sein, bis zu Ende des 14. Jahrh. in Italien und in 
Deutschland ein neuer Aufstieg erfolgte. In Italien kennen wir aus der Bliitezeit der 
Terrakottaplastik eine stolze Reihe von ausgezeichneten Bildhauern. Es sei nur auf 
die Namen Luca, Andrea und Giovanni de la Robbia, auf Donatello, Desiderio da Set- 
tignano, Antonio Rossellino, Benedetto da Majano und Jacopo Sansovino hingewie- 
sen. An die Tatigkeit dieser groBer Meister schlieBt sich eine breite, handwerksmaBige 
Kunst an, die die Kompositionen der groBen Kiinstler kopiert oder variiert. Es ist die 
Gruppe, die als ,,Stucci duri in der Geschichte der italienischen Plastik durch zwei 
Jahrhunderte ihre groBe Rolle spielt. Daneben stehen die bemalten und glasiertenTon- 
bildwerke der kleineren italienischen Kunstzentren. Uber dem Schaffen der deutschen 
Meister der Tonplastik liegt der geheimnisvolle Schleier der Anonymitat gebreitet, den 
zu liiften uns wohl nie gelingen wird. 

Die Beispiele der Glasurkeramik, also des harten Tons, lassen sich noch weiter zuriick- 
verfolgen als die Proben von Tonarbeiten in weicher Masse. Wir finden in Agypten die 
Grabkammern und Innenraume in Tell el Amarna, in der Stufenpyramide von Sak- 
kara und in Tell el Jehudijeh mit farbiger Glasurkeramik ausgelegt. GroBe Bedeutung 
hatte diese Technik auch bei den Babyloniern und Assyrern; so war die Burg Nebu- 
kadnezars in Babylon mit riesigen Friesen farbiger Tiere ausgeschmiickt. Die Perser, 
die diese Kunst der alten Kulturreiche iibernommenhatten, arbeiteten dann unter den 
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Arabern in Spanien einen neuen Stil aus. Die Alhambra, das letzte und bedeutendste 
Monument der Mauren in Europa, ist an ihren Wanden mit Friesen in Liisterfarben 
verkleidet. Auch an die prachtvollen Erzeugnisse der chinesischen Terrakottabild- 
nerei sei hier erinnert. 

Imdeutschen Mittelalter lebte die Kunst derArchitekturkeramik und Backsteintechnik 
wieder auf.Wir finden ganz hervorragende Proben dieser Kunstiibung u. a. im Schwei- 
zerischen Landesmuseum in Ziirich, das eine ganze Sammlung verzierter Backsteine 
aus dem ehemaligen Zisterzienserkloster St. Urban (Luzern) aus der zweiten Hilfte 
des 13. Jahrh. verwahrt*. Ganz erhaltene Bauten der deutschen Backsteintechnik vom 
12. bis zum 15., mit Auslaufern bis zum 16.Jahrh., finden sich im niedersachsischen, 
im markischen und im baltischen Gebiet. Wie reich zum Teil die ornamentale Aus- 
schmiickung dieser Backsteinbauten gestaltet wurde,davon kann der Giebel am Quer- 
schiff der Nikolaikirche zu Wismar, der vollstandig mit Figiirchen und farbig glasier- 
ten und verzierten Plattchen belegt ist, einen Begriff vermitteln‘. 

Dieser kurze Uberblick iiber die Bedeutung, die der Keramik im Laufe der Jahrhun- 
derte zufiel, mége geniigen. Auf die verschiedenen Abarten der keramischen Technik 
hier ausfiihrlich einzugehen, liegt auBerhalb der gestellten Aufgabe. Es soll lediglich 
die deutsche Tonplastik zur Zeit der Gotik behandelt werden, also die Arbeiten aus po- 
réser Masse, die im Feuer gebrannt wurden, aber in der Regel keine Glasur haben.Die 
kunstgewerblichen Erzeugnisse, die rein handwerklichen Arbeiten und die gesamte 
Baukeramik scheiden in diesem Zusammenhange aus. Zur Klarlegung der Stellung 
der einzelnen Tonerzeugnisse zueinander sei darauf hingewiesen, daB man zwischen 
zwei Hauptgruppen unterscheidet: Zwischen Tonwaren mit porésem Scherben und 
zwischen Tonwaren mit dichtem Scherben. 

Zu den porésen Tonwaren rechnet man die Tonbrandplastik, kurz Tonplastik (Terra- 
kotta) genannt, und die Fayence.Bei der Fayence unterscheidet man die feine Fayence 
oder Steingut und die gemeine Fayence oder Majolika. Eine dritte Abart bilden die 
Halbfayencen, hauptsachlich Arbeiten der orientalischen Tépferkunst. 

Zu den dichten Tonwaren zahlen das Steinzeug und das Porzellan. 

Die Abgrenzung des Themas auf Deutschland ist im Sinne der stilistischen Zusammen- 
gehorigkeit der deutschen gotischen Plastik zu verstehen. Sie macht daher vor den 
Grenzen im niederrheinischen Gebiet oder vor denen in Schlesien und Bohmen nicht 
Halt. 

Die verwandtenTechniken des Steingusses,des Kunststeins und der Stuckarbeiten k6n- 
nen im Rahmen dieser Arbeit nur gestreift werden. Sie eingehend zu untersuchen, ist 
Aufgabe eines eigenen umfangreichen Werkes. 


Abb. 
76-80 
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Die gotische Tonplastik umfaBt im Rahmen der gesamten deutschen mittelalterlichen 
Plastik nur einen zeitlich kurzen Abschnitt. Ihre Bliitezeit ist von den Jahren 1390 und 
1430 umgrenzt.Was von spateren Werken noch erhalten ist, erreicht nicht mehr die 
Hohe der Bliitezeit, wenn auch gegen Ende des 15.Jahrh. nochmals ein kurzer Auf- 
schwung bemerkbar wird. Die aus dem Anfang des 16. Jahrh. stammenden Werke 
nahern sich in der Mehrzahl schon unverkennbar einer rein handwerklichen Pro- 
duktion. 

Greift man aus dem Gebiete der deutschen Plastik des Mittelalters die Tonbildwerke zu 
einer gesonderten Betrachtung heraus, so ist das nicht etwa gleichbedeutend mit der 
Bearbeitung einer rein technischen Besonderheit. Die Bliitezeit der Tonplastik erweist 
sich im Gegenteil als eines der lieblichsten und stilistisch wie formal interessantesten 
Kapitel der ganzen Gotik. Fallt doch die Bliite der Tonplastik mit der stilistisch unge- 
mein bedeutsamen Zeit der Wende zum 15.Jahrh. zusammen, mit der Hochbliite des 
sogenannten weichen Stils. Und mit Nachdruck soll auch hier, wie das friiher schon 
von anderer Seite her geschehen ist®, darauf hingewiesen werden, daB gerade die Mei- 
sterleistungen der Tonplastik,wie die Dernbacher Beweinung oder die Lorcher Kreuz- 
tragung durch ihren hohen kiinstlerischen Gehalt geeignet sind, empfangliche Gemti- 
ter auf der Stelle fiir die ganze deutsche Plastik des spaten Mittelalters zu gewinnen. 
Die vorliegende Arbeit erfaBt also trotz ihrer technischen Abgrenzung auf das Mate- 
rial des gebrannten Tons eine ganze Anzahl von Spitzenleistungen der deutschen 
Plastik. 

Der Einheit der technischen Umgrenzung bei den zu untersuchenden Bildwerken steht 
eineVielheit der stilistischen Erscheinungen gegeniiber. Es handelt sich nicht um einen 
Komplex von landschaftlich zusammengehérigen Werken, sondern um einen Uber- 
blick uber zahlreiche Lokalschulen der spatgotischen Periode, vom Niederrhein und 
Westfalen iiber den Mittelrhein nach Schwaben und Niirnberg und von dort iiber Alt- 
bayern nachSalzburgund Oberésterreich. In allen diesenLandstrichendeutscherZunge 
sind heute die Reste der gotischen Tonplastik verstreut, und je mehr sich die heutige 
Forschertatigkeit des Materials der mittelalterlichen Plastik bemachtigt, desto reicher 
werden auch auf diesem Gebiete die Neuentdeckungen sein. Denn vieles,was zum The- 
ma dieses Buches geh6rt, schlummert heute noch unerkannt unter einer schiitzenden 
Farbendecke oder ist durch schwer erreichbare Placierung in Kirchen einer naheren 
Untersuchung entzogen. Des weiteren sind auch, um endlich Klarheit zu schaffen, die 
gewissenhaftesten alteren Inventare der Lander in ihren Bezeichnungen SteinguB, 
Kunststein, gebrannter Gips und Stuck einer einmal kommenden, einheitlichen Spe- 
zialuntersuchung bediirftig. 
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Trotz dieser Schwierigkeiten ist das bis heute schon ans Licht gebrachte Material be- 
trachtlich. Selbst die altesten Zusammenfassungen der Geschichte der deutschen Pla- 

stik, das Buch von Liibke (1863)*® und Wilhelm von Bodes Werk (1885)? erwahnen 

die damals schon bekannten Niirnberger Tonapostel. Liibke nennt nur die auf dem Abb. 
Hochaltar der Jakobskirche stehenden Apostel, wahrend Bode auch die sechs Apostel 33-47 
des Germanischen Museums und einige Tonbildwerke des Berliner Museums anfiihrt. 

Lange Zeit waren diese Niirnberger Apostel die einzigen, einer gréBeren Offentlich- 

keit bekannten gotischen Tonbildwerke. Seltsamerweise blieb die schon viel altere Er- 
wahnung des Cardener Altars durch Kugler (1854) und die Beschreibung des gleichen >»- 
Altars durch Lehfeldt (1886) in der Literatur unbeachtet®. Ss 
Durch die verdienstvollen Forschungen von Thode (1891)° und Graf Piickler-Limpurg 
(1904)!° wurde der Kreis erweitert und vor allem in dem Buch des Grafen Piickler auf >». 
die Werke in Kalchreuth und Eichstatt ausgedehnt. Eine Fortfiihrung der hier begon- eae: 
nenen Forschungen stellt das im Jahre 1911 erschienene Buch von H.M. Sauermann 

liber die gotische Bildnerei und Malerei in der Dorfkirche zu Kalchreuth dar". 

Das von Miinzenberger im Jahre 1885 begonnene und von Beissel bis zum Jahre 1905 
weitergefiihrte Werk iiber die mittelalterlichen Altare Deutschlands!* erwahnt neben >». 
den Niirnberger Aposteln auch schon die Tonfiguren in Carden und Bingen. Ein in ees 
Miinzenbergers eigenem Besitz befindlicher norddeutscher Fliigelaltar, dessen Predel- 93, 95, 96 
la mit kleinen sitzenden Aposteln aus gebranntemTon geschmiickt war, istebenfallsin Abb. 
demWerk verzeichnet"*.Es handelt sich um den heute im Frankfurter Kaiserdomauf- ‘*° °“4 
gestellten Sippenaltar. 

Die im Jahre 1910 erschienenen Kataloge der Bildwerke des Germanischen Museums 

von Walter Josephi!* und des Berliner Museums von Wilhelm Voge” veréffentlichen 

dann schon, auBer den Werken der Niirnberger Schule, einzelne Stiicke bayrischer und 
westfalischer Provenienz. 

Die kiinstlerisch bedeutendsten Werke der Tonplastik, die Arbeiten der mittelrheini- 

schen Schule, wurden verh4ltnismaBig spat, erst imJahre 1910, gleichzeitig von Fried- 

rich Back!* und Christian Rauch”’ in die Literatur eingefiihrt. Die wertvollen Arbeiten 

dieser beiden Forscher haben in kurzer Zeit eine ansehnliche Reihe hervorragender 
Denkmialer ans Licht gebracht. 

Auch die Inventare der einzelnen Lander, so die von Paul Clemen herausgegebenen 
Kunstdenkmiler der Rheinprovinz, F. Luthmer, Die Bau- und Kunstdenkmiler des 
Rheingaues™*, dann Georg Hager und Felix Mader, Die Kunstdenkmdler Bayerns” 
fiihrten der Forschung neues und wertvolles Material zu. 

In neuester Zeit ist auBer dem Werk von Wilhelm Pinder (1923) ”° iiber die deutsche 
Plastik, das der Tonplastik ein Kapitel widmet,vor allem die Arbeit von Frau Zimmer- 
mann-DeiBler iiber den Meister des Lorcher Kreuzaltars im Stadel-Jahrbuch 1924” 
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fiir den heutigen Stand der Forschung bezeichnend. Der ebenfalls im Jahre 1924 er- 
schienene Katalog der Bildwerke des Bayrischen Nationalmuseums, bearbeitet von 
Ph. M. Halm und Georg Lill enthalt besonders fiir viele altbayrische Stiicke wertvolle 
Aufschltisse”*. 

Fiir das an Resten von Tonplastik reiche Gebiet von Oberésterreich haben Walcher 
von Molthein und Franz Kieslinger®* verdienstvolle Arbeit geleistet, die sich in den 
Aufsadtzen von Molthein auch auf den ganzen Umkreis der handwerklichen Tépfer- 
kunst erstreckt.Auf diesem Gebiete hat vor allem Jakob von Falke, der schon im Jahre 
1888, in seiner Geschichte des deutschen Kunstgewerbes** den gotischen Ofen von 
1501 auf dem SchloB Hohensalzburg abbildet, grundlegende Forschungen niederge- 
legt. Das im Jahre 1908 erschienene Buch von Otto von Falke iiber das Rheinische 
Steinzeug™ gibt dann erschépfenden AufschluB iiber diese mehr handwerkliche Art 
der Tonplastik. Das gleiche Thema behandelt, erginzt durch Forschungen bis in die 
jiingste Zeit, Karl Koetschau in seinem im Jahre 1924 erschienenen Werk”**. 

Mit einem Spezialgebietder gotischen Tonplastik, den mittelrheinischen Ton-undStein- 
modeln, beschaftigt sich in ausfiihrlichster Weise die Veréffentlichung von W. von 
Bode und W.F.Vollbach im Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen von 1918?’. 
Dieser Arbeit ging ein im Jahre 1917 erschienener Aufsatz Bodes iiber Tonabdriicke 
von Reliefarbeiten niederlandischer Goldschmiede aus dem Kreise der Kiinstler des 
Herzogs von Berry voraus**. 

Eine zusammenfassende Wiirdigung aller Denkmaler der gotischenTonbildnerei fehlt 
bis heute. Selbst eine abschlieBende Darstellung iiber das so wichtige Gebiet des Mittel- 
rheins, wie sie von einem der besten Kenner des Gebietes, Christian Rauch, geplant 
war, ist bis heute nicht erschienen”’. 

Eine solche Zusammenfassung aller Gebiete diirfte nicht nur als Gesamtiibersicht er- 
wiinscht sein, sondern auch wegen des Umstandes, daB groBe und reiche Gebiete wie 
Schwaben, Niederbayern oder das Innviertel bis heute noch keinerlei Wiirdigung ge- 
funden haben.Es wird sich imVerlaufe dieser Untersuchung zeigen,daB den heute weit- 
hin bekannten Stiicken der Niirnberger und der mittelrheinischen Schule eine Reihe 
hochwertiger ArbeitendesaltbayrischenKunstkreises gegeniibersteht. Allerdings han- 
delt es sich bei den bayrischen Werken fast ausschlieBlich um Einzelfiguren und Frag- 
mente.Ganze Altarwerke aus gebranntem Ton,wie sie am Mittelrhein vorhanden sind, 
haben sich in Altbayern leider nicht erhalten. 


Il ALLGEMEINE BEDING 
UND QUELLENNACHRIC 


Fragt man nach den allgemeinen Bedingungen, unter denen die Hauptwerke der goti- 
schen Tonbildnerei entstanden sind, so tut man gut, sich wenigstens in Umrissen ein 
Bild von den tatsachlichen Verhaltnissen, unter denen die plastische Kunst in Deutsch- 
land um 1400 produziert wurde, zu vergegenwartigen. 

Wir stehen an der bedeutungsvollen Wende des 14.Jahrh., am Ausgange des Mittel- 
alters, an der Schwelle einer neuen Zeit. Die Macht der Bauhiitten, die im 13.Jahrh. 
ihren Héhepunkt erreicht hatte, ist im Abstieg begriffen; die Macht der Zunft dagegen 
hat einen glanzenden Aufschwung genommen. Hiitte und Zuntft, diese beiden Trager 
der plastischen Tradition, sind um 1400 ungefahr von gleicher Bedeutung”. Es ist dies 
kein Zufall, sondern das Ergebnis einer jahrhundertelangen logischen Entwicklung, 
die damit endet, daB die Zunftmeister mit dem fortschreitenden 15. Jahrh. tatsachlich 
eine Stellung erringen, die von der eines heute frei schaffenden Kiinstlers nicht mehr 
sehr verschieden ist. Die Hiitte ist als geschlossene Einheit von Schaffenden eine 
Macht, die im Mittelalter von iiberragender Bedeutung war; die Zunft dagegen setzt 
sich fortschreitend immer mehr aus einzelnen, freischaffenden und selbstandig emp- 
findenden Meistern zusammen, die der Anonymitat des Hiittengehilfen die volle Ver- 
antwortlichkeit ihrer eigenen Persénlichkeit entgegensetzen. 

Diese nebeneinander laufenden Bewegungen innerhalb der Hiitte und der Zunft sind 
um die Wende des 14.Jahrh. noch im vollsten FluB, und es ist gleichermaBen der Aus- 
druck einer inneren und auBeren Notwendigkeit, daB zu jener Zeit auch stilistisch in 
der Plastik tiefgreifende Veranderungen vor sich gehen. Die Plastik lost sich mehr und 
mehr von der dienendenRolle,die sie jahrhundertelang in der Kathedrale gespielt hatte 
los, erfiillt sich mit einem immer deutlicher in Erscheinung tretenden Eigenleben, be- 
kommt etwas unfaBbar Bewegliches, Weiches, Uberquellendes. Also auch hier in der 
Kunst, wie in den Strémungen der Zeit, der Neuordnung des Biirgertums, sehen wir 
alles in Bewegung. Neue Aufgaben erscheinen mit der neuen Zeit, die Kathedrale riickt 
immer deutlicher in die Ferne und ein neues, gegenwartig zu verwirklichendes Pro- 
blem, der Altar, drangt sich in den Vordergrund. Das plastische Denken, dessen Rtick- 
grat jahrhundertelang die Architektur gewesen ist, neigt sich einem neuen Ideal — der 
Malerei — zu. 

Inmitten dieser garenden Zeit, dienach riickwarts mit der monumentalen Steinplastik 
des 13. Jahrh. begrenzt ist und die vor sich den grandiosen Aufschwung der Holz- 
plastik ahnen 14Bt, liegt, wie eine Idylle, als gliicklicher Ausklang der einen und als 
verheiBungsvoller Auftakt der anderen Periode, unser Gebiet, die Tonplastik einge- 
bettet. 
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Im Ablauf des Mittelalters ist ganz deutlich fiir jedes Jahrhundert der Plastik ein 
charakteristisches Material besonders hervorgetreten. Im ro. bis 12. Jahrh. herrscht 
die Kleinplastik in Elfenbein und Metall vor, im 13. und 14. Jahrh. die monumentale 
Steinplastik, im 15. und 16.Jahrh. die Holzplastik. Fiir die Wende vom 14. zum 
15. Jahrh. ist eine Kleinplastik von héchstem Range, die Gruppe der Ton- und Ala- 
basterarbeiten ein hervorstechendes Merkmal*. 

Um es gleich vorweg zu nehmen - wir haben es bei der gotischen Tonplastik in der 
Hauptsache mit einer besonderen Art von Fein- oder Kleinplastik zu tun. 

Die Weichheit des frischen Tons kommt dem schaffenden Kiinstler in ganz besonde- 
rem MaBe entgegen, regt die schépferische Phantasie an und erlaubt ein miheloses 
und rasches Gestalten. Bis zum allerletzten Augenblick der Vollendung eines plasti- 
schen Gebildes besteht bei der Terrakottatechnik die Méglichkeit, jede beliebige Ande- 
rung oder Korrektur vorzunehmen; ein Druck des Daumens geniigt, um eine Form 
voller oder flacher zu gestalten. Keine Riicksicht auf das anzustrebende Resultat ist 
notig, alles und jedes im Werk kann jederzeit nach Belieben gedndert werden. Das 
ganze Werk bleibt wahrend der Arbeit in Flu8 und Bewegung, ist materiell weich; die 
Harte und Dauerhaftigkeit bringt erst ganz zum SchluB ein rein mechanischer Vor- 
gang, der Brand. 

Diese ganz besonderen Umstiande bei der Entstehung geben den Tonbildwerken ihre 
Sonderstellung unter den plastischen Gebilden. 

Bei der Erzeugung einer Holz- oder Steinfigur ist jeder MeiBelhieb wahrend der Arbeit 
von groBter Bedeutung fiir das fertige Werk. Irgendein Fehlhieb kann der Grund fiir 
die Umgestaltung der ganzen Arbeit werden. Jeder Schnitt und Hieb ist hier irgendwie 
endgitiltig und verbindlich gegeniiber der Freiheit der Terrakottatechnik. 

Fine weitere Eigenschaft des gebrannten Tons, die fast véllige Unempfindlichkeit je- 
der Art von Witterungseinfliissen gegentiber, verleiht den Tonbildwerken noch einen 
besonderen Wert. Wir kénnen an ihnen am reinsten die Absichten ihres Schépfers 
nachpriifen. Die Mehrzahl der gotischen Steinfiguren ist durch Witterungseinfltisse an 
ihrer Oberflache verandert, der Stein ist poréser, miirber geworden und viele urspriing- 
liche Feinheiten der Form sind verloren gegangen. Auch die Holzbildwerke haben zum 
groBenTeil unter deran ihremAufstellungsort herrschenden Kalte, Warme oderFeuch- 
tigkeit zu leiden gehabt. Demgegeniiber stellen die gotischen Tonfiguren, soferne sie 
nicht durch Bruch beschadigt sind, das beste und reinste an Erhaltung gotischer For- 
mensprache dar. Die Bescheidenheit des Formats begiinstigte noch in den meisten Fal- 
len die Giite ihrer Erhaltung??. 

Fur monumentale Aufgaben war die Tonbrandtechnik eigentlich nicht bestimmt, sie 
pflegte und bevorzugte das viertel- bis halblebensgroBe Format. Nur in vereinzelten 
Fallen sind lebensgroBe Freifiguren der Gotik erhalten geblieben, was freilich nicht die 
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Méglichkeit ausschlieBt, daB gerade der Verlust an groBen Stiicken wegen der leichten 
Zerbrechlichkeit bedeutender war als der an kleinplastischen Werken. Das Vorhan- 
densein der machtigen Figuren eines hl. Johannes in Niirnberg (St. Sebald) und eines 
hl. Benedikt im Germanischen Museum, einer Muttergottes in Eichstatt (Dom), sowie 
der Portalfiguren in Straubing (St. Jakob) 1a48t immerhin die Vermutung zu, daB der 
Bestand an groBen Werken ehedem viel reicher gewesen sein mag, als wir heute glau- 
ben méchten. 

An einen bestimmten landschaftlichen Umkreis war, wie man friiher annahm, die 
Tonplastik des Materials wegen nicht gebunden. Fast iiberall in deutschen Landen fin- 
det sich das geeignete Material, wenn auch einzelnen Arten des Tons, so dem roten 
Lorcher Ton, dem béhmischen Ton und dem weiBen Pfeifenton von jeher besondere 
Eigenschaften zugeschrieben wurden. Im allgemeinen war das Material, das der Bild- 
hauer fiir seine Figuren bentitzte, das gleiche, dessen sich der Hafner zur Herstellung 
seiner irdenen GefaBe und Kacheln bediente. Schon von alters her wurde die Tonerde 
nicht nur zur Erzeugung von GefaBen auf der Tépferscheibe, sondern auch zur Model- 
lierung von figiirlichen Werken benutzt. 

Aus friihchristlicher Zeit haben sich zahlreiche Terrakotten, Spielzeug, Votivfigiir- 
chen und ahnliches erhalten. Das friiheste der bis jetzt bekannt gewordenen deutschen 
Werke der Tonplastik ist wohl der in Andernach gefundene Reiter mit Schild im Pro- 
vinzialmuseum zu Bonn?*, Das Stiick geh6ért dem 11. oder 12. Jahrh. an und ist allem 
Anscheine nach das Modell fiir ein Aquamanile in BronzeguB. Seine tadellose Erhal- 
tung und Giite der handwerklichen Qualitat sichern diesem Reiter, bei der groBen Sel- 
tenheit 4hnlicher Modelle, einen einzigartigen Wert. 

Solche und ahnliche, spatere Kleinfiguren des friihen Mittelalters darf man getrost 
als handwerkliche Arbeiten fjir die Werkstatten der Hafner in Anspruch nehmen, 
wahrend im Verlaufe der gotischen Periode die Tonbildwerke zum gréBeren Teil Ar- 
beiten von Stein- und Holzbildhauern gewesen sind. Die Hafnerwerkstatte war also 
sicher das Primdre. Doch sind nirgends Ansatze davon zu verspiiren, daB fiir die figtir- 
liche Tonbildnerei der Gotik sich aus friihmittelalterlicher Zeit eine bemerkenswerte 
Schultradition in den Hafnerwerkstatten erhalten hat. 

Hier kommen wir nun an die sehr bescheidenen Quellen der geschichtlichen Uberliefe- 
rung. Uber der groBen Anzahl der uns erhalten gebliebenen Tonbildwerke liegt, mehr 
noch, als dies bei der gleichzeitigen Produktion in Stein und Holz der Fall ist, der dichte 
Schleier der Anonymitat. Es ist bis heute noch fiir keines der Hauptwerke der Tonbild- 
nerei mit Sicherheit ein Meistername verbiirgt. Wer die Niirnberger Apostel, die Altare 
und Madonnen des Mittelrheins, die schénen Figuren in Altbayern geschaffen hat, 
wissen wir nicht. Ein Name nur hebt sich bis heute aus dieser Anonymitat heraus, das 
ist Jodokus Vredis, der vierte Prior der Karthause Wedderen in Westfalen, der von 
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1531-1540 seines Amtes als Prior waltete**. Von seiner Hand stammen zahlreiche der 
heute noch in den Museen und in Privatbesitz erhaltenen westfalischen Tonreliefs, die, 
als Ersatz fiir kostbarere Kunstwerke, ehemals zur Verrichtung der Andacht bestimmt 
waren.Viele dieser Arbeiten tragen den Namen des Verfertigers und sind uns so als 
eigenhandige Werke gesichert. Die verdienstvollen Schriften von Albert Wormstall 
und Burkhard Meier, auf die wir spater noch zuriickkommen, geben uns tiber den Mei- 
ster erschépfende Auskunft. 

AuBer den mit Namen und Daten zu belegenden Werken des Jodocus Vredis sind uns 
noch die Namen weiterer Bilderbacker bekannt geworden, wenn wir auch mit diesen 
Namen einzelne gesicherte Arbeiten nicht in Verbindung bringen kénnen. In K6ln 
wird im Jahre 1514 ein Johann von Grummersbach, in Utrecht 1466 ein Peter Dyrcxsz 
de beeldedrucker erwahnt*. 

Ferner ist es der Forschung gegliickt, eine Anzahl von Hafnerwerkstatten, deren si- 
cher zahlreiche in allen Gauen verstreut waren, mit Namen und Daten festzulegen. 
Fiir das Thema dieses Buches sind die Hafnerwerkstatten allerdings nur von unter- 
geordneter Bedeutung, und es muB davor gewarnt werden, das Handwerk des Hafners 
in allzunahe Beziehung zur Kunst des Bildhauers zu setzen. Immerhin scheint es, da 
uns auBer Jodocus Vredis verbiirgte Meisternamen fiir heute noch erhaltene Tonbild- 
werke nicht bekannt sind, unerlaBlich, wenigstens einige Falle aufzuzahlen, in denen 
mit Namen belegte Hafnerwerkstatten mit vermutlich dort entstandenen Bildwerken 
in engere Verbindung gebracht werden kénnen. 

Mit annahernder Sicherheit darf man vermuten, daB der Inhaber einer Hafnerwerk- 
statte zur Zeit der Gotik, ebenso wie heute, fiir den Bildhauer lediglich die Rolle eines 
Unternehmers spielte, der die komplizierte Einrichtung eines Brennofens besaB. Der 
Bildhauer tibergab sein fertiges Werk der Hafnerwerkstatte lediglich zur Ausfiihrung 
des Brandes, also zur Vornahme einer rein mechanischen Arbeit. 

Erst zu Beginn des 16.Jahrh. finden wir, und zwar am deutlichsten in Oberésterreich, 
betrachtliche Reste von handwerklichen Figurenserien, die als eigene Erzeugnisse von 
Hafnerwerkstatten angesprochen werden kénnen*. Fiir das oberésterreichische Ge- 
biet, das von jeher wegen seiner reichen Tonlager eine ausgedehnte Terrakottapro- 
duktion aufwies, fand Walcher von Molthein fiir das Ende des 14. Jahrh. einen Hin- 
weis auf einen Linzer Hafner*’. In Wien wird im Jahre 1375 ein Liphardus de Linceza 
als Hafner genannt. Fiir Mauthausen in Oberésterreich sind im 16. und 17. Jahrh. vier 
bis finf Hafnerwerkstatten nachzuweisen. In Perg arbeiteten fiinf Meister und weitere 
Hafner saBen in Schwertberg, Ried und Karlingsberg®*. 

Aus dem Anfang des 16.Jahrh. haben sich in Oberésterreich gleich drei einander ganz 
ahnliche Olberggruppen aus gebranntem Ton erhalten. Die eine, um 1509 zu datieren, 
befand sich an der Kirche St. Anna zu Steinbruch bei St. Peter am Wimberg im Miuhl- 
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viertel, kam dann in die Sammlungen des Augustinerherrenstiftes St. Florian bei Linz 
und ist heute im Museum fiirKunst und Industrie in Wien. Die zweite Gruppe, in GréBe 
und Ausfiithrung der ersten véllig 4hnlich, stammt aus einer Kirche in der Nahe von 
Freistadt und kam in den Besitz des Grafen Hans Wilceck in Burg Kreuzenstein an der 
Donau. Die dritte zugehérige Olberggruppe befindet sich an der Pfarrkirche zu Ybbs. 
Sie galt noch in der ésterreichischen Kunsttopographie des Staatsdenkmalamts als 
Holzschnitzwerk, bis sie Walcher von Molthein im Jahre 1913 als Terrakottaarbeit er- 
klart hat®. Nach Molthein wurde die Gruppe unter dem Stadtrichter Georg Rat (1509 
bis 1515) und dem Pfarrer Simon Hindbeck (1507-1512) von der Stadt Ybbs er- 
worben. 

Hier haben wir es also mit fabrikmaBig in Hafnerwerkstatten hergestellten Tongrup- 
pen zu tun, die auf Bestellung oder im Vorrat aus einmal vorhandenen Formen serien- 
weise angefertigt wurden. Als Entstehungsort fiir diese Gruppen kommt Linz oder 
Freistadt in Frage, das eine eigene Hafnerzeile besaB und fiir das im Jahre 1580 noch 
vier von Meistern geleitete Werkstatten bestanden haben”. 

Von Bedeutung fiir die Beurteilung des Hafnergewerbes ist dann das Handwerksbuch 
der Hafner zu Creussen, dem oberfrankischen Stadtchen, das am roten Main und an 
der Vereinigung der groBen HeerstraBen von Niirnberg und Regensburg liegt. Wir ent- 
nehmen daraus: ,,Dieses ist ein Hantwerks Buch, darin Allerhandt denkwiirdige Sa- 
gen, woran dem Hantwerk gelegen. Erstlichen ist zu Wissen, da8 vor alten Zeiten, 
als anno 1512 Haffner hier gewesen sint mit Nahmen die Vesten, die Bildschnitzer 
und Bossierer zugleich gewessen sint und haben in der Stadt Wien und Lintz von aller- 
hant Figuren in die Kirchen gemacht *!.“ 

Dieser kurze Auszug enth4lt vieles, was fiir das Thema des vorliegenden Buches von 
Bedeutung ist.Wir erfahren, da8B die Hafner im Mittelalter ,, Haffner“ genannt wur- 
den, erfahren sogar den Namen dieser Creussener Handwerkerfamilie und, was von 
groBtem Interesse ist, wir haben hier den Beweis, daB eine Werkstatte zugleich auch 
Holzbildwerke undBossierarbeiten hergestellt hat. Die Bezeichnung ,, Bossierer‘‘ kann 
sich nur auf die Bearbeitung von weichem Material, wie Wachs oder Ton oder Pla- 
stellin beziehen, fiihren wir doch heute noch den Ausdruck ,,Wachsbossierer“ in 
unserem Sprachschatz. Bezeichnenderweise bezieht sich diese Urkunde schon auf die 
Zeit des beginnenden 16.Jahrh. Damals hatten sich die Werkstatten der Hafner der in 
der Zeit der Gotik noch als freie Kunst geiibten figiirlichen Tonbildnereischon als eines 
Handwerks bemachtigt. 

Walcher von Molthein schlieBt aus dem Handwerksbuch der Hafner zu Creussen, daB 
die Handwerkerfamilie der Vest vor ihrer Ubersiedelung nach Oberfranken in Ober- 
dsterreich ansaBig war und dortselbst die eben erwahnten Arbeiten ausgefihrt hat. 
Die andere Méglichkeit, daB hier unter Umstanden auch Export nach Oberdsterreich 
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in Frage kommen kénnte, ist jedoch nicht ganz von der Hand zu weisen. Da die Ent- 
stehung der drei Olberggruppen (um 1509) zeitlich mit dem Eintrag in dem Creussener 
Handwerksbuch iibereinstimmt, ist es immerhin méglich, diese Gruppen mit den fir 
Linz urkundlich erwiesenenWerken der Familie Vest in Zusammenhang zu bringen. 
In seiner aufschluBreichen Studie iiber die Tonbrandplastik und Tépferkunst in Ko- 
burg“? teilt Ludwig Kaemmerer mit, daB sich fiir die Ortschaft Kipfendorf bei Koburg 
alte und sichere Spuren keramischer Tatigkeit nachweisen lassen. Eine sichere Da- 
tierung lassen allerdings die erst vor kurzem freigelegten Brenn6dfen und mittelalter- 
lichen Scherben nicht zu. Im Mittelalter (1317) hieB die Ortschaft Kipfendorf Wen- 
disch Einberg. 

Es istbekannt,daB im spateren Mittelalter unter den europdischen Vélkern vornehm- 
lich die Slawen im Bergbau wie in der Keramik reiche Erfahrungen gesammelt ha- 
ben. Man kénnte deshalb,wie Kaemmerer ausfiihrt, die Ausbildung des keramischen 
Handwerks in Deutschland mit der Ansiedelung slawischer Horiger an Orten von ge- 
eigneter Bodenbeschaffenheit in Verbindung bringen.Der Name Wendisch Einberg 
legt den Gedanken nahe, daB die Herren des benachbarten Einberg (im Jahre 1162 
Heinrich von Einberg) dort slawische Horige angesiedelt haben,um die reichen,heute 
noch ergiebigen Tonlager auszubeuten.Immerhin lassen diese sparlichen geschicht- 
lichen Quellen nicht den sicheren SchluB zu, daB die in der Veste Koburg befindlichen, 
aus dem Marktflecken Meeder stammenden Apostel aus gebranntem Ton in der Nahe 
von Koburg selbst entstanden sind**. 

Ahnlich verhalt es sich mit den Quellen, die uns tiber die in Niirnberg, in K6In und in 
Siegburg ansdssigen Hafnerfamilien AufschluB geben. Fiir das Niirnberger Gebiet hat 
Th. Hampe in seinem Werke ,,Niirnberger Ratsverlasse iiber Kunst und Kiinstler‘‘ 
viel Wissenswertes tiber die dortigen Hafner zusammengestellt**. Aber keine der zahl- 
reichen Verordnungen, die aus dem Ende des 15. und dem Verlaufe des 16. Jahrh. 
stammen, kann irgendwie mit den in Niirnberg erhaltenen Tonbildwerken in Verbin- 
dung gebracht werden. Es sind u. a. erwahnt: Im Jahre 1503 der Lotter, Hafner*, 
1515 die Hafner von Altorff und in der Hofmarkt*, 1517 ein Meister Bernhart*’, 1530 
Augustin Hirschvogel* und 1532 ein Martin, Hafner und Ofenmacher’”. 

Fin ganz besonders reiches Material an Namen, Daten und Zunftverordnungen der 
Hafnergilde besitzen wir aus der Gegend des Westerwaldes. Siegburg, als Zentrum der 
Steinzeugindustrie und als alte Tépferstadt beriihmt, beherbergte eine stattliche An- 
zahl von Werkstatten. Die alteste Erwahnung der Siegburger Tépfergasse kommt in 
einer Urkunde des Jahres 1348 vor™. Fiir die Zeit vor 1500 sind die Dokumente spar- 
lich, desto reicher und ausfiihrlicher sind die Nachrichten iiber die Tépferzunft vom 
Beginn des 16. Jahrhunderts an. Und wenn auch noch nicht alle Tépfermarken aus- 
gedeutet sind, so ist doch die Meisterliste der Siegburger Tépfer schon nahezu voll- 
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standig bekannt*!. In der Hauptsache haben sich die Siegburger Meister mit der Her- 
stellung der weithin beriihmt gewordenen SteinzeuggefaBe befaBt, aber auch viele Abb 
der reizvollen und zum groBen Teil kiinstlerisch bedeutenden Figiirchen aus weiBem 189, 192 
Pfeifenton sind in ihren Werkstatten entstanden. Fiir die Verfertiger dieser Art von 
Kleinplastik einige Meisternamen zu finden, wird der Forschung wohl schwerlich ge- 
lingen, denn zum groBen Teil sind die Formen, aus denen diese Figiirchen gepreBt 
wurden, gar nicht in den Hafnerwerkstatten angefertigt worden. Sie sind, ebenso wie 
die gotischen Formmodel®, wohl in der Hauptsache von Stempelschneidern und Gold- 
schmieden geschnitten worden. 

Fiir die Stadt Kéln sind drei Tépferwerkstatten nachgewiesen: Eine, von Hermann 
Wolters, befand sich in der KomédienstraBe, von 1550-1570; eine zweite, friihere und 
bedeutendere war in der MaximinenstraBe; die dritte befand sich am Eigelstein®*. 

Es ware noch einer Anzahl von Tonreliefs zu gedenken, die, in Museen und Samm- 
lungen verstreut, zuweilen ein Monogramm oder eine Meistermarke tragen. Lei- 
der verhindert aber der Umstand, daB alle diese Arbeiten schon weit ins 16. Jahrh. 
hineinreichen, eine aussichtsreiche Verwendung dieses Materials fiir das Thema des 
vorliegenden Buches. Das Germanische Museum in Niirnberg verwahrt aus der ersten 
Halfte des 16. Jahrh. eine reizvolle Serie von sechs Reliefs aus gebranntem wei8en Ton, 
darstellend Tanzerpaare und Musikanten, Trommler und Pfeifer. Die Reliefs stam- 
men aus einer Serie von zwélf gleichartigen Darstellungen und sind alle auf der Vor- 
derseite mit den Buchstaben W L signiert®!. Sie zeigen in der Erfindung der Figuren 
eine deutliche Anlehnung an die Stiche der Hochzeitstanzer von H. Aldegrever und an 
die Holzschnitte von H.L.Schaufelin®. Der altere Katalog des Museums von 1890 ver- 
mutet ohne tieferen Grund als Meister dieser Reliefs den Niirnberger Wolfgang Ley- 
bold (gest. nach 1598)°°, wahrend Walcher von Molthein®’, was in diesem Zusam- 
menhang von Interesse ist, in Kunst und Kunsthandwerk eine 1545 datierte Kachel 
der Sammlung Figdor in Wien erwahnt, deren Signatur W.L.H. er als Weber Linhart, 
Hafner bei St. Jakob in Niirnberg (gest. 1564) deutet. 

Wir sehen, die Quellen, aus denen GewiBheit iiber die Meister der gotischen Tonbild- 
werke zu schépfen ist, flieBen wenig reichlich. Eine Méglichkeit, den Schleier der An- 
onymitat, der vornehmlich iiber die Hauptwerke dieser Technik gebreitet ist, zu liiften, 
besteht nach dem heutigen Stande der Forschung nicht. Man wird sich damit begnii- 
gen miissen, die Werke ohne iibereilte Zuschreibungen ihrem landschaftlichen und 
értlichen Stilkreise einzureihen. 

Die gotische Tonplastik bietet der heutigen Forschung das gleiche Bild wie die gleich- 
zeitige Stein- und Holzplastik: Die Meisternamen fiir die Hauptzeit um 1400 sind sel- 
ten und die Identifizierung einmal bekannter Namen mit erhaltenen Werken bleibt 
fiir alle Zukunft dem gliicklichen Zufall eines archivalischen Fundes vorbehalten. 
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Abb. 
13-22 


IV. 4 E C H N I K 


Uber rein technische Fragen liest man in vielen Veréffentlichungen, die sich mit go- 
tischer Plastik beschaftigen, kein Wort. Gewi8 kann man die Ansicht vertreten, daB 
in stilgeschichtlichen Abhandlungen Erérterungen iiber technische Fragen keinerlei 
Raum beanspruchen kénnen. Es diirfte aber auch kein Zweifel dariiber bestehen, daB 
man einem Teilgebiet der bildenden Kiinste, wie es die gotische Plastik darstellt, nicht 
nur von der stilistischen, sondern auch von der technischen Seite her mit Erfolg zu 
Leibe riicken kann. Auf keinen Fall sollte die eine Seite der Materie auf Kosten der an- 
deren mit Absicht vernachlassigt werden. 

Wie wichtig und unerlaBlich es ist, besonders bei Spezialgebieten der Plastik tber die 
technischen Fragen ins Reine zu kommen, mag aus einigen Beispielen hervorgehen, 
die diesem Kapitel vorausgeschickt werden sollen. 

Im Frankfurter Dom steht in einer Seitennische des Querschiffs eine, nicht nur durch 
ihre ungewohnliche GréBe, sondern durch ihre ganz hervorragende Qualitat bemer- 
kenswerte Gruppe des Marientods, der sogenannte Maria-Schlaf-Altar. Diese nahezu 
lebensgroBe Darstellung der im Bette liegenden Maria und der sie umgebenden zwélf 
Apostelist inden wichtigsten Werken der neueren einschlagigenLiteratur,inderKunst- 
geschichte von Georg Dehio®* (1921) und in Wilhelm Pinders Buch ,, Die deutsche Pla- 
stik I.“‘ (1923) als Werk der Tonplastik bezeichnet. Dehio datiert in seiner Kunstge- 
schichte die Gruppe, deren Stiftungsjahr fiir 1434 feststeht®, ohne einleuchtenden 
Grund auf 1480°%. Ganz abgesehen von dem Stiftungsjahr 1434, das doch immerhin 
einen sehr wertvollen Hinweis bildet, diirfte die Entstehung des Altars, allen stilisti- 
schen Anzeichen zufolge, spatestens um 1440 zu setzen sein. 

Der Maria-Schlaf-Altar, der in der Komposition und im Charakter der Figuren eine 
deutliche Verwandtschaft mit der mittelrheinischen Tonplastik, vor allem mit dem 
Kronberger Altar zeigt, hatte wegen seiner Erhaltung und hohen kiinstlerischen 
Qualitat den Mittelpunkt dieses Buches bilden miissen, wenn er tatsdchlich aus ge- 
branntem Ton ware. Ich habe jedoch in einer eingehenden Untersuchung festgestellt, 
da8 die Figuren des Altars aus graugelbem Sandstein gearbeitet sind, ebenso zum gr6B- 
ten Teil der Baldachin, an dem sich iibrigens viele Erganzungen in Gips befinden®®. 
Aus einem anderen Material als Stein sind lediglich Teile des Aufbaus, die Krabben 
und wohl auch die Kreuzblumen, soweit dies bei dem nahezu 6 m hohen Aufbau fest- 
gestellt werden konnte. Die entnommenen kleinen Proben dieses roten Materials sehen 
genau so aus wie gebrannter Ton, sie sind aber aus einer roten Stuckmasse zusammen- 
gesetzt™. 

Wer diese irrige, von Dehio und Pinder iibernommene Meinung iiber das Material des 
Maria-Schlaf-Altars aufgebracht hat, war bis heute noch nicht festzustellen®. Das 
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Aufkommen dieser Legende ist um so verwunderlicher; als der Altar schon in dem Ta- 
felwerk tiber die Denkmaler der deutschen Bildhauerkunst von Dehio und Bezold® 
als Steinbildwerk, mit dem richtigen Stiftungsdatum 1434, abgebildet ist. 

Auf einen weiteren Irrtum in Materialfragen sei nur kurz verwiesen. In seiner ver- 
dienstvollen Studie iiber den Hochaltar in Carden” weist Christian Rauch darauf hin, 
da8 sich im Depot des Kaiser Friedrich- Museums zu Berlin eine sitzende mittelrhei- 
nische Muttergottes um 1420 aus Lindenholz befindet, der als Gesicht eine Tonmaske 
eingefiigt sei. Diese Gesichtsmaske sei nicht etwa spater eingefiigt, sondern sei stili- 
stisch vollkommen einheitlich mit der ganzen Figur, also urspriinglich. In diesem Zu- 
sammenhange wird auch die Vermutung des Vorhandenseins fester Abdruckformen 
in der Tonplastik ausgesprochen. 

Die Untersuchung der Figur in Berlin ergab, daB die Muttergottes ganz aus Lindenholz 
gefertigt ist und daB die Tonmaske im Gesicht weiter nichts ist als eine spatere Restau- 
rierung von Schaden, die mit geténtem Gips ausgefiihrt wurde. AuBerdem ist das Stiick, 
das allerdings (1909) in Mainz erworben wurde, nicht mittelrheinisch, sondern ober- 
bayrisch®. 

Diese Proben mégen geniigen, um die groBe Bedeutung einer exakten technischen Er- 
kundung klar zu erweisen. Es ist besonders bei groBen Skulpturen, die nicht von ihrem 
Platze bewegt werden kénnen, schwierig, das richtige Material zu erkennen. Die in 
vielen Kirchen herrschende Dunkelheit erschwert solche Feststellungen noch mehr. 


a) DIE ARBEIT DES BILDHAUERS 


Im folgenden sollen nun die technischen Vorgange, die bei der Herstellung einer goti- 
schen Tonfigur sich abspielten, erlautert werden. 

Als Werkstoff wurde die frische Tonerde oder kurzweg der Ton verwendet. Mit dem 
Namen Ton bezeichnet man eine chemische Verbindung von Kieselerde und Alaun- 
erde, die man unter Beimengung von Wasser zu einem zahen, aber leicht knetbaren 
Teig formen kann. Durch diese leichte Bildsamkeit wird der Ton besonders geeignet 
fiir alle Arten von plastischen Arbeiten. Will man eine in Ton modellierte Arbeit be- 
wahren, so kann man ihr durch Brennen im Tépferofen Festigkeit und Harte geben, 
so daB das vor dem Brande noch leicht zu beschadigende, weiche Bildwerk fiir alle Zei- 
ten einer festen, pordsen Steinmasse gleicht.Wo es erforderlich ist, kann man dem 
Tonbildwerk auch noch durch eine Glasur vollstandige Dichtigkeit verleihen. Alle auf 
diese Weise aus dem Ton geformten Gebilde, Skulpturen, Gefafe, Reliefs rechnet man 
zur Keramik. 

Die reinste der vorkommenden Arten des Tons ist in weichem Zustande wei8 und be- 
halt diese Farbe auch wahrend und nach dem Brande bei. Man fand zur Zeit der Gotik 


15 


diesen wei®en Ton, auch Pfeifenton genannt, hauptsdchlich am Niederrhein, in der 
Nahe von K6ln, in Siegburg, in Aachen, Worms und Utrecht®. Der Umstand, daB auch 
noch in anderen Gegenden, namlich in Niirnberg, Augsburg, StraBburg, Mainz, Han- 
nover Reste von weiBen Tonfigiirchen vorkommen, scheint darauf hinzuweisen, daB 
auch der weiBe Ton in den verschiedensten Gegenden gefunden worden ist”. 
Beimischungen aus dem Mineralreich farben den Ton schon im natiirlichen Zustande 
oder sie bewirken eine Farbung wahrend des Brandes”. Vornehmlich riihren die gelb- 
lichen, brdunlichen oder rétlichen Farbungen des Tons von eisenhaltigen Bestand- 
teilen her.Tonerde, die im natiirlichen Zustande durch Pflanzenreste griinlich oder 
schmutziggrau gefarbt ist, kann jedoch, falls jene organischen Bestandteile in der Glut- 
hitze des Ofens verbrennen,nach dem Brande wieder weiB erscheinen. Es sei gleich an 
dieser Stelle schon darauf hingewiesen, daB man bei der Einordnung eines gotischen 
Tonbildwerkes in einen bestimmten lokalen Kunstkreis der Farbe des gebrannten Tons 
keine ausschlaggebende Bedeutung beimessen darf. Der Fall, daB in ein und derselben 
Gegend verschiedenartig gefarbte Tonsorten gefunden werden, ist gar nicht selten. Es 
ist aus diesem Grunde nicht méglich, ein Bildwerk, das eine bestimmte Farbung des ge- 
brannten Tons aufweist, lediglich wegen dieser Tonfarbe einem bestimmten Stilkreise 
zuzuweisen. Eine ganze Reihe von Bildwerken,die ihrer Herkunft und ihrem Stile nach 
zu der gleichen Lokalschule gehéren, haben verschiedenartige Farbung des Tones. 
In der Hauptsache unterscheidet man folgende fiinf Arten von Tonerden: Den Lehm 
oder Ziegelton, den fiir gewohnliche Tépferwaren gebrauchlichen Tonmergel, den Let- 
ten oder Tépferton fiir gewohnliche Fayence, den feuerfesten Ton oder Pfeifenton fiir 
Fayence und Steingut und die Porzellanerde. 

Fiir die gotische Tonbildnerei kommen in Betracht: Der Tonmergel, der Letten oder 
Tépferton, sowie der weiBe Pfeifenton. 

In bezug auf die Modellierfahigkeit unterscheidet man zwischen dem langen (fetten) 
Ton und dem kurzen (mageren) Ton. Der erstere fiihlt sich fett und schliipfrig an und 
1aBt sich im gekneteten Zustande ziehen; der magere Ton dagegen fiihlt sich trocken 
und rauh an und bricht leicht. Der fette Ton hat einen viel gr6Beren Feuchtigkeitsge- 
halt als der magere Ton. : 

Ehe man den aus der Erde gegrabenen Ton zu den Zwecken des Bildhauers oder des 
Tépfers gebrauchen kann, mufB er eine sorgfaltige Reinigung durchmachen. Er mu8 
von allen Beimengungen, Steinen und Wurzeln befreit werden. Dies geschieht durch 
Treten, durch Kneten mit den Handen oder durch Schlammen. Es werden auch, je 
nach dem Zwecke der Verwendung, verschiedene Tonarten miteinander gemischt. 
Dem gereinigten Ton gibt man auBerdem, wenn die Verwendung es erfordert, Sand, 
Quarz oder Gips (auch Chamotte) bei, doch kommt dies weniger fiir die plastischen 
Arbeiten als fiir die Herstellung von GefaBen oder Ofenkacheln in Frage. 


16 


“Yj Uy 
VMébb 


YU, 


SN 
SN 
N |} 

ASN 
WN 
WN 
. 

S 
S 
eS “ 
SS | 
$= 
3S} 


HT] 


—— i, 


jaye 


RT) 


SS hii 
oe alll 


Den Leymen ertttich mit meim Fug Cin Ziegler thut man mich nenner/ 
Mit Har gemifchts darnach ich muf Auf Ldttn fan ich Siegel brennett/ 
Cin Flumpen werffen auff fe Gcheibert Gelate ond hell / Kalend darben/ 
Die muG ich mit den Faffen treiben/ DafchenBieg! /auch fonf{ mancherley/ 
EIMach Krig/Ndffen/Rachel vi Gcherbe Damit man deckt die Neufler obti/ 
Thu fie denn glaffurn vnd ferben/ Gar Regen/SGchnee vnd Windes chobn/ 
Darnach brenn ich fie in dem Seuwer/ Auch fiir der Heyffen Gonnen fehein/ 
Corebus gab dis Runft su fleurwer, CTpnira erfunddie Runt allein. 

Abb. I. Der Hafner. Abb. II. Der Ziegler. 


Holzschnitte von Jost Aman. Aus: Beschreibung aller Stande, Frankfurt a. M. 1568. 


Als Werkbank beniitzten die gotischen Tonbildhauer gewohnliche Arbeitstische oder 
auch verstellbare Werkbécke, die im Wesen wohl den heutigen Modellierbocken ent- 
sprochen haben. Auf gotischen Holzschnitten, Miniaturen und Teppichen sind haufig 
Maler und Bildhauer in ihrer Werkstatte zur Darstellung gebracht. Hans Huth hatin 
seinem Buche iiber Kiinstler und Werkstatt der Spatgotik eine ganze Reihe solcher 
Werkstattansichten gesammelt, nach denen man sich leicht eine Vorstellung der da- 
maligen Arbeitsraume bilden kann”. 

Als Werkzeug verwandte der Tonbildhauer neben dem wichtigsten Modellierwerkzeug, 
dem Daumen der rechten Hand, eine Auswahl von Modellierhélzern, die zur Ausarbei- 
tung von feineren Partien, Gesichtern und Haaren von Wichtigkeit waren. Auch die 


Wilm, Got. Tonplastik 2 


Abb. I, II 


Abb. 31 


Verwendung von geschmiedeten Modelliereisen ist wahrscheinlich. Zum Zerschnei- 
den des Tons bediente man sich, wie heute, einer Drahtschlinge. 

Die Vorarbeit zur Herstellung einer Tonfigur bestand vor allem darin, zuerst ein pas- 
sendes Brett ausfindig zu machen, dessen AusmaBe gréBer waren als der GrundriB 
der beabsichtigten Arbeit. Auf dieser beweglichen Holzunterlage konnte man das Bild- 
werk wahrend der Arbeit nach jeder beliebigen Seite drehen und wenden; auf diesem 
Brett konnte das Bildwerk nach vollendeter Arbeit austrocknen und dann ohneSchwie- 
rigkeit zum Ofen getragen werden. Bei einer genauen Untersuchung einer ganzen 
Reihe von gotischen Tonskulpturen konnte ich feststellen, daB fast iiberall auf der Un- 
terkante der Figuren Reste von ganz leicht eingedriickter Holzfaserung zu finden wa- 
ren. Deutliche Spuren einer Holzunterlage, die im weichen Ton der Unterkante einen 
schwachen Abdruck hinterlassen hat, finden sich an dem Torso eines sitzenden Nirn- 
berger Apostels um 1400 in Miinchener Privatbesitz. 

Neben dieser horizontalen Unterlage war auch eine vertikale Stiitze fiir das zu model- 
lierende Bildwerk vonnGten. Diese innere Stiitze eines Tonmodells gilt bis zum heuti- 
gen Tage fiir jeden Bildhauer als eine Selbstverstandlichkeit. Der Ton ist eine weiche 
Erdmasse; und da er in feuchtem, leicht knetbaren Zustande verwendet wird, muBte 
jede Figur, die das Format einer Kleinplastik iiberschreitet, ohne Stiitze in sich zusam- 
mensinken. Nun besteht natiirlich ein groBer Unterschied zwischen einem Tonmodell, 
das nur als Mittel zum Zweck hergestellt wird und einem Tonbildwerk, das als Selbst- 
zweck, also fiir den Brand im Ofen geschaffen wurde. Bei einer als Tonbrandplastik 
gedachten Figur muBte vor dem Brand das ganze Innere ausgehéhlt werden und da- 
mit muBten auch alle Stiitzen mit Leichtigkeit zu entfernen sein. Bei einer als Hilfs- 
modell gedachten Tonfigur, wie sie heute zumeist zum Abformen in Gips, Erz oder zur 
Ausfihrung in Stein modelliert wird, kommt eine spatere Aushéhlung des Modells gar 
nicht in Frage, weil es wieder vernichtet wird, sobald der Gipsabgu8 genommen ist. 
Alle Stiitzen gotischer Tonfiguren muBten also in der Weise angebracht werden, daB 
sie nach vollendeter Arbeit ohne jeden Schaden fiir das Bildwerk selbst wieder aus sei- 
nem Inneren entfernt werden konnten. 

Dieser Umstand scheint bei fliichtigem Hinsehen vielleicht unwichtig, er ist aber in der 
Tat von gréBter Bedeutung deshalb, weil der gotische Tonbildner durch ihn ohne jeden 
Ausweg daran gebunden war, seinem Bildwerk eine méglichst geschlossene Block- 
form zu geben und starke Ausladungen zu meiden. Ein weit vom Kérper abstehender 
Arm, eine freistehende Hand konnte also nicht von innen her gestiitzt werden, weil 
man von innen her die Stiitze nicht mehr hatte entfernen kénnen. Solche Teile muBten 
wahrend der Arbeit in sich, von auBen her, mit der Figur verbunden werden, durch 
Einstechen eines Holz- oder Eisenstabes, um den dann die Form gelegt wurde. Die 
Folge dieser Stiitzung von auBen her war, daB alle diese Teile vor der Aushohlung und 
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dem nachfolgenden Brande wieder von dem Bildwerke entfernt und fiir sich allein ge- 
brannt werden muBten. Nach dem Brennen wurden sie dann durch Diebel und Kitt 
wieder mit der Figur verbunden. Aus diesem Grunde sind die meisten Hande der goti- 
schen Tonfiguren in die Armellécher nachtraglich eingesteckt worden und daher zu 
Verlust gegangen. Die Offnungen zum Einfiigen solcher zu Verlust gegangener Hande 
sind u. a. zu sehen an den samtlichen elf Aposteln und der Christusfigur der Veste Ko- 
burg, an dem hl.K6nig im Germanischen Museum, an dem Torso eines sitzenden Apo- 
stels in Miinchen, an dem sitzenden Christus in New York, an dem sitzenden Apostel in 
Freising, an dem hl. Petrus und dem hl. Johannes in Miinchen und an zahlreichen wei- 
teren Tonfiguren. Mit groBem Geschick ist der Meister der Niirnberger Apostel dieser 
technischen Schwierigkeit aus dem Wege gegangen. Er hat ganz bewuBt freistehende 
Hande fast durchwegs vermieden. Deshalb sind auch an den neun Niirnberger Apo- 
steln von den 18 Handen nur drei zu Verlust gegangen, ein Grad der Erhaltung, der 
sonst kaum nochmals vorkommt’, 

Kehren wir zu den Vorarbeiten bei der Herstellung einer Tonfigur zuriick. Wie schon 
erwahnt, muBte die vertikale Stiitze fiir das im Entstehen begriffene Bildwerk so be- 
schaffen sein, daB sie jederzeit ohne Beschadigung der Skulptur wieder entfernt wer- 
den konnte. Es kam daher als Stiitze nur ein durch die Tonfigur hindurchgehender 
Holz- oder Eisenstab in Frage, ohne jede seitliche Abzweigungen. Dieser Stab reichte 
von der Holzunterlage aus in Gestalt eines Dorns durch die Mitte des Bildwerks bis un- 


Abb. III. Hl. Petrus aus Donauwérth. Um 1450. Abb. IV. Holzbrett mit Eisendorn, 
Miinchen, Privatbesitz. Querschnitt durch die Figur. Stiitze fiir nebenstehende Halbfigur. 
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gefahr zu dessen oberer Grenze empor. Um diese Stiitze herum wurde nun der weiche 
Ton gehauft. Die Holzstiitzen waren mit ihrem unteren Ende fest in das Unterlage- 
brett eingelassen. Die Eisenstiitzen waren haufig derart geschmiedet, daB sich die ver- 
tikale Stange unten in drei FiiBe zerteilte, so daB ein méglichst stabiler Stand gewahr- 
leistet war. 

An der Halbfigur eines hl. Petrus aus Donauwérth konnten genaue Beobachtungen 
iiber die zur Verwendung gelangte Stiitze gemacht werden. Das aus rotem Ton be- 
stehende Bildwerk ist besonders deshalb bemerkenswert, weil es eines der ganz selte- 
nen Beispiele der in voller Form, ohne Aushohlung gebrannten gotischen Stiicke ist. 
Eine Figur von der GréBe dieser immerhin iiber 40 cm hohen Biiste ohne vorherige 
Aushéhlung zu brennen, ist ein gefahrliches Wagnis, denn die Gefahr des ZerreiBens 
wahrend des Brandes ist bei einemTonklumpen von diesem AusmaBe sehr wahrschein- 
lich**, Das Bildwerk hat jedoch den Brand sehr gut, ohne jeglichen Bruch oder Sprung 
iiberstanden. Dadurch, daB eine Aushohlung hier nicht stattgefunden hat, sind uns 
die Spuren der Vertikalstiitze an dieser Figur deutlich erhalten geblieben. Der Ton ist 
von einem an derGrundflache 4 cm breit beginnenden Hohlkegel durchbohrt, dernach 
oben spitz zulauft. In diesem Loch mag ehemals ein Eisendorn gesteckt haben. Die 
Spitze des Dorns reicht ungefahr 22 cm, also bis zur Brusthéhe der Halbfigur, hinauf. 
Der Kopf war demnach ohne innere Stiitze”. 

SolchermaBen haben wir uns die Vertikalstiitze bei der Mehrzahl aller Tonbildwerke 
vorzustellen. GréBere Figuren scheinen bisweilen, wenn sie nicht direkt tiber Hohl- 
kern modelliert waren, statt des Dorns eine durch die ganze Tonmasse hindurchge- 
steckte Eisenstiitze gehabt zu haben. Man darf das aus Beobachtungen schlieBen, die 
zu machen der Kopf einer weiblichen Heiligen aus Straubing Gelegenheit bietet. Hier 
zeigt der Kopf, der tibrigens urspriinglich zur Aufnahme einer Metallkrone zugerich- 
tet ist, oben auf dem Scheitel ein altes, rundes Loch von etwa 2cm Durchmesser. Diese 
Offnung kann kaum eine andere Bedeutung gehabt haben, als daB sie die Austritts- 
stelle einer durch das ganze Bildwerk reichenden Eisenstiitze war. Auf der Riickseite 
des Kopfes, in halber Hohe, befindet sich eine ganz 4hnliche urspriingliche Offnung. 
Daraus kann man schlieBen, daB die Figur auch noch von riickwarts, von einer auBer- 
halb der Tonmasse befindlichen vertikalen Stange aus gestiitzt war. Solche Offnungen 
finden sich noch an einer ganzen Reihe weiterer Tonfiguren. Die gotischen Bildhauer 
scheinen, bei eintretender Notwendigkeit, neben der im Inneren der Skulptur stecken- 
den Vertikalstiitze eine zweite, in einiger Entfernung der Riickfront stehende Stiitze, 
die mit verstellbaren Horizontalstaben ausgestattet war, beniitzt zu haben. 

Nach allen diesen Vorarbeiten: Herrichten des Tons, Beschaffung der Holzunterlage, 
Aufrichten derVertikalstiitzen, konnte der Bildhauer mit der eigentlichen Hauptarbeit 
beginnen. War eine der GréBe und den ungefahren BreitenausmaBen der zu schaffen- 
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Abb. V. Vertikale Eisenstiitze Abb. VI. Weibliche Heilige, Abb. Va. Vertikale Eisenstiitze 
Kopf. Aus Straubing, um 1400. mit verstellbaren Horizontal- 
Riickansicht stiitzen 


den Figur entsprechende Menge frischenTons um dieVertikalstiitze herum aufgehauft, 
so wurden zuerst, in rohen Umrissen, die Proportionen des Bildwerkes angedeutet. 
Neben diesem Verfahren, die Tonfigur voll zu modellieren und dann auszuhohlen, 
wurde in gotischer Zeit sicher, ebenso wie heute, ein anderes Verfahren geiibt, das 
besonders bei gr6Beren Formaten erhebliche technische Vorteile bot. Man modellierte 
die ganze Figur iiber einem Hohlkern. Das konnte nur auf die Weise geschehen, daB 
der Ton von unten, also vom Sockel her, ringsherum fortschreitend in langsamer Folge 
aufgetragen wurde. Dabei lieB man auf der Riickseite meist einen schmalen Spalt frei, 
um jederzeit auch von innen her die Tonwand bearbeiten zu kénnen. Dieser Spalt 
wurde erst kurz vor der Vollendung des Bildwerkes geschlossen. 

Man kann die nach diesem Verfahren hergestellten Tonbildwerke daran erkennen, 
daB sie auf der Innenseite deutlich die Spuren des frei angedriickten Tons zeigen. Die 
erst voll modellierten und dann ausgehGéhiten Figuren zeigen auf der Innenseite stets 
noch mehr oder weniger die Spuren der nachtraglichen Aushéhlung mit der Draht- 
schlinge. 

Besondere Vorteile bot dieses Verfahren schon deshalb, weil damit eine ganz be- 
denkliche Gefahrenklippe, das nachtragliche Aushéhlen der noch weichen Tonfigur, 
vermieden wurde. Andererseits erforderte das Aufbauen einer Figur tiber Hohlkern 
groBe Geschicklichkeit, weil jede folgende Schicht durch die darunterliegende ausrei- 


chend gestiitzt werden muBte. 
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Den bei der Ausarbeitung des Werkes sich vollziehenden kiinstlerischen Schaffens- 
prozeB zu schildern, liegt auBerhalb des Bereichs der Méglichkeiten. Man muB bei ge- 
gebener Gelegenheit anstreben, sich selbst den Anblick eines schaffenden Bildhauers 
zu erméglichen, um Verstandnis fiir die einzelnen Phasen des plastischen Gestaltens 
zu gewinnen. Man wird dabei beobachten kénnen, wie der Schaffende zuerst mit groB- 
ziigiger Sorglosigkeit die Hauptformen und Verhdltnisse einer Figur andeutet, hier 
ein Zuviel entfernt,dort ein Zuwenig hinzufiigt und aus dem raschen Tempo der ersten 
Phasen in das bedachtige Tempo der detaillierten Ausarbeitung tibergeht. Die spie- 
lende Leichtigkeit, mit der sich der weiche Ton kneten und formen 1aBt, begiinstigt 
die Schaffenslust und die Phantasie des Bildhauers, der fast alle Formen mit dem Dau- 
men der rechten Hand erstehen lassen kann. Erst gegen SchluB des Schaffensprozesses 
kommt dann auch das Modellierholz mehr zu seinem Rechte, hilft mit, die kleinen 
Formen zu gestalten und erméglicht, kleinste Hinzufiigungen zu geben oder zarteste 
Abstriche zu verwirklichen. 

Mit einer besonderen Liebe haben die gotischen Bildhauer sich der Ausfiihrung der 
Haare, dieses schénsten Schmuckes der gotischen Képfe, zugewandt. Mit dem Model- 
lierholz grub der Bildner in die summarisch angelegten Formen der Haarstrahnen 
das fein erdachte Lineament der Locken ein. Wie getreu das Material des gebrannten 
Tons jede mit dem Modellierholz gezogene Linie iiber die Jahrhunderte hinweg be- 
wahrt hat, das kann man bei aufmerksamer Betrachtung an jedem gut erhaltenen 
Tonbildwerk sehen”. 

Nach der Vollendung der bildhauerischen Arbeit muBte die Zurichtung des fertigen 
Werkes fiir den Brand vor sich gehen. Falls das Bildwerk voll modelliert war, muBte 
man es aushohlen und dann trocknen lassen. Das Aushohlen hatte, wieschonerwahnt, 
den Zweck, die groBe Masse des im Inneren einer Figur steckenden Tons, die nie vollig 
trocken werden konnte, wegzunehmen. Damit wurden Spriinge und Risse wahrend 
des Brandes vermieden. Diese RiB®bildungen treten unfehlbar dann ein, wenn in die 
Gluthitze des Ofens ein Bildwerk kommt, das nicht in allen seinen Teilen gleichmaBig 
ausgetrocknet ist. 

Die noch weiche Tonfigur muBte, da die Aushéhlung von unten her vor sich geht, 
sorgfaltig von der Unterlage losgelést werden. Dann legte man die Figur auf den Riik- 
ken. In dieser Lage wurde, mit Messern und Drahtschlingen, der iiberfliissige Kern 
der Figur herausgeschnitten. Vor Beginn dieser Arbeit war es notwendig, den Holz- 
oder Eisendorn, die Vertikalstiitze des Bildwerkes, zu entfernen. Der Grad der Aus- 
hohlung ist bei den einzelnen gotischen Tonfiguren sehr verschieden. Die einen sind 
ganz diinnwandig, sind nur einen halben Zentimeter stark, andere haben eine Ton- 
wandstarke von zwei und mehr Zentimetern. Ganz gleichmaBig kann die Aushéhlung 
einer Figur nicht bewerkstelligt werden, da die an der AuBenseite stark erhabenen 
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Stellen nach dem ProzeB des Aushéhlens naturgem4B eine starkere Tonwandung auf- 
weisen, als stark vertiefte Stellen. 

Bei kleineren Bildwerken hat sich der Bildhauer zuweilen die Arbeit des Aushohlens 
dadurch erleichtert, daB er nach Fertigstellung der Figur den Ton in zwei vertikale 
Halften schnitt. Diese beiden Teile wurden, jeder fiir sich, ausgehéhlt und dann wie- 
der zusammengesetzt. Daher kommt es, daB man bei kleineren und auch bei mittel- 
groBen Bildwerken auf der Innenseite manchmal Stellen findet, die mit dem Finger 
bearbeitet sind, wahrend nur an einem Teile des Tons die Spuren der Drahtschlinge 
bemerkbar werden. Der Torso eines sitzenden Apostels aus Niirnberg ist auf diese 
Weise ausgehéhlt worden. Man sieht auf der Innenseite deutlich, daB die ganze Riick- 
wand nach dem Aushéhlen wieder angesetzt worden ist und kann auch noch wahr- 
nehmen, wie der Bildhauer die Spuren dieser Anstiickung mit Ton verkittet hat. 

Ein Problem fiir sich bildet bei der Aushéhlung einer Tonfigur die Aushohlung des 
Kopfes. Es ist ohne weiteres einleuchtend, daB es technisch unméglich war, von unten 
her bei einer Figur auch den auf einem diinnen Hals sitzenden Kopf mit der Draht- 
schlinge auszuhéhlen. 

Hier konnteich durch Untersuchung zahlreicher Tonbildwerke feststellen, daB zweier- 
lei Verfahren in der Gotik iiblich waren. Bei kleineren Figuren ist der Kopf meistens, 
im Gegensatz zu den tibrigen Teilen der Figur, gar nicht ausgeh6hlt, sondern voll. So 
war der jetzt fehlende Kopf des oben erwahnten sitzenden Apostels, wie man noch 
an der Bruchstelle des Halses ersehen kann, voll modelliert. Auch gréBere K6pfe, wie 
der Apostelkopf aus Landshut, der eine Héhe von 17cm aufweist, sind zuweilen ohne 
Aushoéhlung gebrannt worden”. 

Die Mehrzahl der mittelgroBen und alle groBen Képfe wurden vor dem Brande aus- 
gehohit. Nachdem eine Aushéhlung des Kopfes von unten her gleichzeitig mit den 
iibrigen Teilen der Figur nicht méglich war, wurde der Kopf am Halsansatz wegge- 
schnitten, ausgehohit, und dann wieder, unter sorgfaltiger Verwischung der Ansatz- 
stelle, dem Bildwerke aufgesetzt. Spuren dieses Neuansetzens des Kopfes sind zusehen 
an dem hl. Johannes in Miinchen und an dem Apostel des Freisinger Museums. Bei 
der letzteren Figur hat sich der Kopf spater einmal, genau an der alten EinpaBstelle, 
wieder losgelést”. 

Es soll hier auch noch die Vermutung ausgesprochen werden, ob nicht doch die Még- 
lichkeit besteht, daB fiir einzelne immer wiederkehrende Serien von Tonbildwerken 
entweder fiir die ganzen Figuren oder doch wenigstens fiir die Képfe Stiickformen 
verwendet worden sind. Zumal bei den ganz gleichartigen Folgen von sitzenden Apo- 
steln wire diese Art der Arbeitsvereinfachung denkbar. An der Qualitat solcher An- 
dachtsbilder hatte diese Herstellungsart bei sehr sorgfaltiger Ausfiihrung nicht viel 
geandert. Alle meine Bemiihungen, an solchen haufig vorkommenden Apostelfiguren 
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noch eine Spur einer Gu8naht zu finden, waren bis heute erfolglos. Aber auch das 
vollstandige Fehlen solcher Gu8nahte schlieBt die bestehende Méglichkeit der Beniit- 
zung von Stiickformen nicht ganz aus, denn bei sorgfaltigster Zusammenfiigung der 
beiden Formen und nachtraglicher Uberarbeitung kann eine derartige Zusammen- 
stiickung dem forschenden Auge wohl verborgen werden”. 

Fiir die kleinsten Erzeugnisse der gotischen Tonplastik, die Pfeifentonfigiirchen und 
die aus Formmodeln gedriickten Reliefs, ist ja die Verwendung solcher Stiickformen 
erwiesen. Und zwar laBt sich dieser Beweis nicht nur durch die an vielen derartigen 
Ausformungen sichtbare GuBnaht, sondern auch durch das haufige Vorkommen von 
kleinen Stiickformen erbringen®. 

Uber die gotischen Ton- und Steinmodel gibt die schon erwahnte Arbeit von Bode und 
Vollbach® in so erschépfender Weise AufschluB, daB sich eine Erérterung dieser Abart 
der Tonplastik hier eriibrigt. Nach Bode und Vollbach waren die hauptsachlich am 
Rhein und in den Niederlanden vorkommenden Formmodel zumeist in Stein (Sand- 
stein) oder Ton von den Stempelschneidern und Goldschmieden geschnitten worden. 
Sie dienten zum Abformen von Reliefs in weiBem Pfeifenton, die dann gebrannt wur- 
den, manchmal auch als Formen fiir Marzipangeback oder als Formmodel zur Ver- 
zierung von Kritigen. 

In seinem im Jahre 1917 erschienenen Aufsatz iiber Tonabdrticke von Reliefarbeiten 
niederlandischer Goldschmiede®* weist Bode nach, daB diese Tonreliefs ,,die in den 
niederlandischen und rheinischen Werkstatten angefertigten und aufbewahrten, von 
Kiinstler zu Kiinstler wandernden Vorbilder und Reklamestiicke gewesen sind, ganz 
ahnlich wie spater die Stucci in Italien.‘ Und anschlieBend an die Arbeit von Bode und 
Vollbach schreibt Marc Rosenberg in seiner feinsinnigen Studie tiber ,, Kunstmodel‘‘ 
iiber das Verhdltnis dieser Kunstgattung zum Kupferstich®*. Er fiihrt aus, daB die 
Model den gleichen Zwecken dienten, wie spater die Ornamentstiche. Vor dem Kupfer- 
stich und vor dem Ornamentstich sind die Kunstmodel die fiir den Gebrauch prak- 
tische, kadufliche Kunst in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts. 

Die Herstellung der Pfeifentonfigiirchen geschah, im Gegensatz zu den Reliefs, die aus 
einer Form gepreBt wurden, mit Hilfe einer doppelten Stiickform. 

Die eine Halfte dieser Doppelform enthielt die Vorder-, die andere die Riickseite der 
Figur. Beide wurden mit Ton ausgefiillt und dann aufeinandergeprefBt. Die fertig ge- 
brannten Stiicke zeigen daher auf beiden Seiten eine von oben bis unten reichende GuB- 
naht, die verschnitten wurde. Auch diese kleinen Tonfigiirchen waren in der Regel bis 
zu halber oder dreiviertel Héhe ausgehohlt. 

Es bleibt jetzt noch von der Zurichtung zum Brand zu sprechen. Die Zurichtung der 
lebensgroBen oder gar tiberlebensgroBen Figuren bereitete erhebliche Schwierigkeiten. 
Naturgem4B war es nicht ratsam, Figuren von solchem AusmaBe in einem Stiick zu 
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Abb. VIII. Sttickform fiir die Abb. VII. Tonfigtirchen, Abb. IX. Sttickform fiir die 
VorderseitedesTonfigtirchens Siegburg um 1500. Miinchen, Privatbesitz Riickseite des Tonfigiirchens 


brennen. Es ist nicht richtig, daB die Brennéfen zu klein waren, um eine so groBe Figur 
zu fassen. Andere Griinde waren fiir eine Zerteilung der Figuren maBgebend. Die an 
einer Seite bis zu 10 m hohen Brenn6fen des Siegburger Gebiets hatten das Einfiihren 
einer tiberlebensgroBen Figur wohl erlaubt®*. Was zu einer Zerteilung der Figuren 
zwang, war in erster Linie der Umstand, daB es technisch nahezu unméglich war, ein 
so groBes und schweres Bildwerk ohne Schadden umzulegen und auszuhéhlen. Man 
half sich dadurch, daB man die vollmodellierte Figur nach ihrer Fertigstellung in zwei 
oder drei Teile zerlegte. Das geschah, indem man mit Hilfe eines Drahts oder eines ge- 
niigend langen Messers einen oder zwei horizontale Schnitte durch das Bildwerk aus- 
fiihrte. Die einzelnen Teile wurden dann auseinandergenommen und jeder fiir sich 
ausgehohit. 

Auch bei den iiber Hohlkern modellierten Figuren war diese Teilung der Figur von 
Vorteil. Die Gefahr, daB ein niedriges Teilstiick des Bildwerkes wahrend des Trans- 
ports zum Ofen beschadigt wurde, war viel geringer als bei einer an die 2 m hohen 
Tonmasse. 

Nach dem Brande wurden die einzelnen Teile, die ohnedies genau aufeinanderpaBten, 
sorgfaltig zusammengesetzt und von riickwarts durch Eisenklammern verbunden. 
Die sichtbare Fuge des Schnittes wurde mit Kitt vollstandig zugemacht, so daB man 
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Abb. 
59, 60 


nach erfolgter Grundierung und Bemalung von der Fuge nichts mehr sah. Die beiden 
lebensgroBen Figuren einer Maria in Eichstatt und eines hl. Benedikt in Niirnberg ge- 
ben fiir diesen Vorgang gute Beispiele ab. Bei dem hl. Benedikt sind gelegentlich sei- 
nes Abtransports von einem friiheren Standorte die drei Teile auseinandergenommen 
und nicht wieder verkittet worden. Die beiden horizontalen Fugen in Brust- und Knie- 
héhe kann man deutlich sehen. Die Muttergottes des Eichstatter Doms ist gelegent- 
lich ihrer Freilegung von spateren Ubermalungen wieder neu verkittet worden, so daB 
man an dieser Figur von den urspriinglich vorhandenen horizontalen Fugen nichts 
mehr bemerken kann. Nebenbei hatte diese Zerlegung noch den groBen Vorteil, daB 
die einzelnenTeile einer Figur vor demBrande viel besser in diesem getrenntenZustand 
austrocknen konnten, und dann war, sowohl bei der Einsetzung in den Ofen, als auch 
bei der Herausnahme nach dem Brande, ein viel sichereres Hantieren gewahrleistet. 
Die letzte Phase, die alle Bildwerke vor der Ausfiihrung des Brandes gleichmaBig durch- 
machen muBten, war der ProzeB des Austrocknens. 

Freilich war die Zeit, deren es zum vollstandigen Austrocknen der einzelnen Stiicke 
bedurfte, sehr verschieden. Kleine hohle Figuren trocknen am schnellsten, kleine voll- 
modellierte langsamer, und fiir ein geniigend langes Austrocknen mittelgroBer oder 
groBer Figuren darf man getrost eine Frist von 3-5 Wochen als Regel annehmen. Erst 
nachdem alle Feuchtigkeit aus dem Ton geschwunden war, konnte man sicher sein, 
daB die Gefahr einer RiBbildung wahrend des Brandes gebannt sei. 

Sobald nun der TrockenprozeB eines Tonbildwerkes beendet war, waren auch die samt- 
lichen Aufgaben des Bildhauers erfiillt und er konnte sein Werk zur Ausfiihrung des 
Brandes dem Hafner iibergeben. 


b) DIE ARBEIT DES HAFNERS 


Das Handwerk der Hafner oder Tépfer ist eines der altesten seit Menschengedenken. 
Ist doch schon fiir die jiingere Steinzeit, die neolithische Periode, die mit den Jahren 
4000-2500 v. Chr. umgrenzt wird, eine reich entwickelte Keramik nachgewiesen®. 
Schon in den friihesten Zeiten waren die Tépfer zu einer Innung, einer Zunft zusam- 
mengeschlossen. Plinius erwahnt bereits, daB wegen der Wichtigkeit und vielseitigen 
Verwendung der Erzeugnisse der Tépfer Kénig Numa die siebente Innung der Tépfer 
gestiftet habe*. 

Aus der Ubergangszeit vom Altertum zum Mittelalter sind bis heute Nachrichten tiber 
das Topferhandwerk nicht bekannt; fiir diese Periode fehlen uns auch, von einigen 
zeitlich schwer bestimmbaren GefaBen abgesehen, Beispiele von kiinstlerisch ausge- 
bildeter Gebrauchskeramik. Erst fiir die ottonische Periode in Deutschland besitzen 
wir eine Reihe charakteristischer Erzeugnisse der Topferkunst*’, deren Formen dann 
noch in der gotischen Hafnerkeramik nachklingen. 
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Wie fiir die iibrigen Handwerkssparten und die Kiinste, waren auch fiir das Gewerbe 
der Tépfer die behérdlichen Vorschriften und Zunftbestimmungen an den einzelnen 
Orten ganz verschieden. Wir héren, daB in einer Stadt von der Bedeutung Niirnbergs, 
neben vielen anderen Berufen auch die Malerei und Bildhauerei als freie Kiinste gal- 
ten, deren Ausiibung jedem erlaubt war, daB die Maler erst im Jahre 1534 den Niirn- 
berger Rat um eine Zunftordnung baten, die sie erst im Jahre 1596 erhielten*®. Man 
hielt es also bis zum Ende des 16. Jahrh. nicht fiir nétig, die Maler und Bildhauer durch 
Zunftverordnungen zu schiitzen. Mit dem Handwerk der Hafner war es in Niirnberg 
ahnlich bestellt. 

Aus verschiedenen Verordnungen des Rats der Stadt Niirnberg geht hervor, daB dort 
auch das Tépferhandwerk eine freie Kunst war, die nicht den Schutz behdrdlich erlas- 
sener Zunftverordnungen genoB. Jedenfalls steht es fest, daB den Hafnern, die, an- 
scheinend dem Vorbild der Maler und Bildschnitzer folgend, im Jahre 1537 beim Rat 
um Zunftvorschriften baten, in eben diesem Jahre noch ein solches Ersuchen abschla- 
gig beantwortet wurde*®. Dieser Bittschrift war schon fiinf Jahre vorher, am 17. Mai 
1532, ein ahnliches Ersuchen vorausgegangen, das ebenfalls abgelehnt wurde”. 

Die Tatsache, da8 in Niirnberg neben den Bildhauern auch die Hafner keineswegs 
durch Zunftverordnungen eingeschrankt waren, 148t immerhin die Méglichkeit offen, 
daB der eine oder andere Bildhauer auch nebenbei das Handwerk eines Tonbrand- 
plastikers ausgeiibt haben mag. Einige weitere Aufschliisse sind aus anderen ,,Rats- 
verlassen“ iiber die Hafner zu entnehmen. In einem ErlaB vom Jahre 1536 werden die 
Hafner im Hinblick auf den Bezug von Erde zusammen mit den Tiegelschlagern, Mes- 
singschlagern, Beckenschlagern und Rotschmieden genannt. Diese Zusammenstel- 
lung ist deshalb von Interesse, weil wir auch unsere altesten Nachrichten tiber Glas- 
kunst und Keramik aus den Werken iiber die Metallkunst schépfen. Haufig entwik- 
kelt sich die keramische Technik in engem AnschluB an die metallurgische®. Diese 
Tatsache 1a8t gerade fiir Niirnberg mit seinen bliihenden Gie8hiitten viele Méglich- 
keiten offen. 

Aus einer Verordnung vom Jahre 1503 geht hervor, daB die Niirnberger Hafner ein 
vom Rat verliehenes Feuerrecht zur Ausiibung ihres Gewerbes bendtigten®. In den 
Jahren 1515 und 1517 wird es den Hafnern von Altorff und in der Hofmarkt, sowie 
dem in Niirnberg ansaBigen Meister Bernhart bei Strafe verboten, sich in ,,Bruder- 
schaft‘‘ mit anderen Hafnern zu begeben, wahrend dies den Hafnern zu ,,Sachsen“ 
erlaubt ist®. 

Andererseits nimmt der Rat der Stadt Niirnberg dann wieder einen so angesehenen 
Meister wie Augustin Hirschvogel in einer Verordnung vom Jahre 1530 gegen die iibri- 
gen Hafner in Schutz”. 

Soweit in Niirnberg. Ahnlich war es, um nur ein Beispiel zu nennen, in Marburg im 
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Hessischen; auch da bildeten die Hafner keine eigene Zunft. Sie gehorten zur Schilder- 
zunft, die in erster Linie aus den Malern bestand®. 

Ganz anders lagen die Verhaltnisse in den Orten, die wegen ihrer tiberreichen Tonlager 
eine besondere Tépferindustrie eingerichtet hatten. 

In Siegburg, am Westerwald, waren fiir das dort bliihende Tépferhandwerk bis zurtick 
in den Anfang des 15.Jahrh. genaue Zunftvorschriften vorhanden. In nachster Nahe 
von Siegburg, bei den reichen Tonlagern, hatten sich die Tépfer angesiedelt. Ihr Dorf 
hieB ,,Aulgasse“‘, plattdeutsch ,,Ulgasse‘‘. Die Tépfer hieBen ,,Ulner‘‘°’. Die alteste 
Urkunde der Erwahnung der Aulgasse datiert aus dem Jahre 1348. Fiir die Zeit des 14. 
und 15.Jahrh. sind dann iiber die Verfassung und Geschichte der Siegburger Tépfer- 
zunft nur sparliche Dokumente erhalten.Jedoch geht aus allen bis ins Jahr 1429 zu- 
riickreichenden Stadtrechnungen unzweifelhaft hervor, daB die Ulner Ziinftler waren. 
Die Zunft war vom Abte der Abtei Siegburg abhangig, der ihr die Statuten gab. Die 
Topferzunft war eine gesperrte Zunft, nur die ehelich geborenen Sohne der Meister 
durften das Handwerk erlernen und ausiiben. Keinem Meister war es erlaubt, einen 
Auswartigen als Werkmann anzunehmen. Man fiirchtete, daB dadurch die Kunst des 
Eulwerks, die nirgends so wie in Siegburg geiibt wurde, anderswohin tibertragen wer- 
den kénnte. Der alteste der erhaltenen Zunftbriefe vom Jahre 1516 enthalt Statuten; 
weitere Statuten finden sich in dem Zunftbrief vom Jahre 1531. Von Interesse ist der 
vollstandig erhaltene Zunftbrief, den der Abt Hermann von Wachtendonk am 31.Mai 
1531 ausgestellt hat®. Diese Urkunde gibt Aufschlu8 tiber alle Verhaltnisse in der 
Topferzunft, iiber Lehre und Meisterschaft, iiber Handel und Wandel, tiber die Be- 
schaffenheit und die Preise der verschiedenen Erzeugnisse, sowie tiber die polizeiliche 
Ordnung. 

Wie streng die Zunftvorschriften teilweise waren, geht aus der Bestimmung hervor, 
da8 kein Topfer bei Kerzenlicht arbeiten durfte, daB kein einzelner Meister mehr als 
neunmal im Jahr seinen Ofen brennen durfte. Nur groBen Werkstatten, die mit einem 
ganzen Stab von Gehilfen arbeiteten, war es gestattet, bis zu sechzehnmal zu brennen. 
Es war verboten, vom Martinstag bis zum Aschermittwoch einen Ofen zu brennen 
oder ein- und auszusetzen. Daraus ergibt sich, daB das Hafnergewerbe im Winter 
ruhte. Diese Vorschrift brachte den Rat der Stadt K6éIn einst in arge Verlegenheit; er 
hatte im Dezember des Jahres 1599 dringende Geschenke in Gestalt von kostbaren, 
mit Wein gefiillten Siegburger Kannen zu machen. Der Rat konnte aber diese Kan- 
nen nicht bekommen, weil sie in einem Ofen steckten, der zwar vor dem Martinstage 
gebrannt, dann aber nicht geéffnet worden war. Die Kélner Stadtvater muBten ein 
Gesuch an den Siegburger Abt richten, er mége ausnahmsweise die Offnung dieses 
Ofens gestatten™, 

Man kann aus allen diesen Beschrankungen und Vorschriften ersehen, daBdas Tépfer- 
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gewerbe keineswegs zu den einfachsten handwerklichen ‘Kunstiibungen gehorte. Es 
war fiir den Schépfer einer Tonplastik, soweit er nicht selbst der Tépferzunft ange- 
hérte, gar nicht so einfach, mit einer Hafnerwerkstatte zwecks Fertigstellung seiner 
Arbeit zu verhandeln. Und wenn auch so genau geregelte Zunftvorschriften wie in 
Siegburg an anderen Orten nicht bestanden haben, Schwierigkeiten und Beschran- 
kungen durch den Rat der Stadt waren wohl iiberall vorhanden. Als da sind: Erteilung 
des Feuerrechts, Verbote, zu bestimmten Zeiten zu brennen, Gehilfen zu halten und 
vieles mehr. 

Nach all dem Gesagten war es fiir den Bildhauer unerlaBlich, sich vor dem Beginn sei- 
ner Arbeit schon mit dem Inhaber eines Brennofens inVerbindung zu setzen, sich iiber 
den genauen Termin des nachsten Brandes zu erkundigen, damit das Bildwerk noch 
rechtzeitig den ProzeB des Austrocknens durchmachen konnte. 

Die Brennéfen mégen in den Orten, an denen der Tépfer weniger durch Vorschriften 
eingeengt war und nach Belieben oft brennen konnte, wohl von geringerer GroBe ge- 
wesen sein als gerade in Siegburg. Dort hatten die Ofen, in denen das Steinzeug ge- 
brannt wurde, an einer Seite eine Héhe bis zu 10 m und infolgedessen ein enormes Fas- 
sungsvermégen. In diesem Zusammenhang gewinnen die beiden oben wiedergege- 
benen Holzschnitte von Jost Aman, ,,Der Hafner“ und ,,Der Ziegler‘ besondere Be- Abb. I, II 
deutung. Zumal der Brennofen, der im Hintergrunde des Holzschnittes mit dem Zieg- 
ler sichtbar ist, zeigt eine ansehnliche GréBe. Es ist ein massiver, aus Ziegelsteinen ge- 
mauerter Bau. 


1OCCENONateT) neaand 
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Abb. X. Altdeutscher Brennofen. A) Schiiréffnung, B) VerschlieBbare Offnungen zum Abziehen des Feuers 


29 


Die figurale Tonplastik der Gotik wurde wohl in den meisten Fallen in einem Ofen ge- 
brannt, der heute noch in ahnlicher Form unter dem Namen , altdeutscher Ofen“ vor- 
Abb. X kommt. Dieser Ofen ist nicht allzugroB, er hat rechteckigen Querschnitt. In seiner alte- 
sten Form ist der Ofen flach gedeckt, heute ist er zumeist mit einem Gew6lbe versehen. 
An seinen Langsseiten befinden sich vier bis sechs, von einer Seite zur anderen durch- 
gehende Schiiréffnungen. Als Heizmaterial wird Holz verwendet. Das Feuer durch- 
zieht von den Schiiréffnungen aus in aufsteigender Richtung das Brenngut. Durch 
Offnungen an der Decke des Ofens zieht das Feuer ab. 
Auch eine andere Form des Ofens, ein liegender Tépferofen, heute noch unter dem Na- 
men ,,Kasseler Ofen“‘ in Gebrauch, ist fiir die gotische Zeit denkbar. Hier ist die Feue- 
rung an der Schmalseite angebracht. Die Flamme durchstreicht, nachdem sie einen 
gitterformigen Stander passiert hat, das Brenngut in horizontaler Richtung. 
Man muBsich diezu backendeWare in dem Ofenin Etagen angeordnet denken.Eine Un- 
menge von Kannen, Kriigen und kleinen plastischen Arbeiten konnte auf diese Weise 
zu einem einzigen Brande untergebracht werden. Im unterenTeil des Ofens,nahe an der 
Feuerung, war die gréBte Hitze ; weiter nach oben zu war die Temperatur geringer. Da- 
durch gebotsich von selbst,im unterenTeile die Gegenstande aus schwerschmelzbarem 
Ton, Steinzeug und ahnliches unterzubringen, wahrend im oberen Teil die sogenannte 
weichbackigeWare,also Plastik oder GefaBe aus porésem Ton, untergebrachtwurde™?, 
Langsam steigerte man die Hitze des Ofens, so daB der Ton von der Rotglut zur WeiB- 
glut gebracht wurde. Die Dauer des Brandes war jenach der Beschaffenheit des Brenn- 
guts verschieden. Tonplastik, also porése Tonware, konnte schon in 16-24 Stunden 
fertig gebrannt werden. In dem heute verwendeten modernen Muffelofen kann man 
dieses Resultat in 6-8 Stunden erzielen. Anders war es mit Steinzeug. Hier betrug die 
Brenndauer 50-60 Stunden, also 2-2'4 Tage. Die Betreuung des Ofens erforderte un- 
aufhérliche Aufmerksamkeit. In die Nahe der Zuglécher legte man Probescherben, 
die man jederzeit wahrend des Brandes mit Eisenhaken herausziehen konnte, um die 
einzelnen Stadien der Rot- und WeiBglut zu beobachten. 
Beim Brand von Steinzeug, also hartem Ton, wurde dann, um eine Glasur zu erzielen, 
wahrend der héchsten Hitze durch die Salzlécher Salz mit Eisenléffeln in den Ofen ge- 
worfen. Je nachdem eine schwache Glasur, ein Glasurhauch oder eine starke Glasur 
erwiunscht war, mute mehr oder weniger Salz eingeworfen werden. Das Siegburger 
Steinzeug mit seiner ausgesprochen schwachen Glasur erforderte naturgem4B eine 
viel geringere Menge von Salz als z. B. das Steinzeug von Raeren, bei dem bis zu acht 
Zentner Salz wahrend eines einzigen Brandes in den Ofen geworfen wurden, Der 
chemische Vorgang bei der Erzeugung der Glasur besteht darin, daB das Chlor in Form 
von Chlorwasserstoff in der Hitze entweicht; das Natrium dagegen verbindet sich mit 
der Kieselerde des Tons zu Natronglas, der Salzglasur. 
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Einen Beweis dafiir, daB in einem Ofen wahrend eines Brandes gleichzeitig glasierte 
und unglasierte Stiicke hergestellt wurden, finden wir in der Figur eines schlafenden 
Jiingers im Kaiser Friedrich-Museum in Berlin. An dieser aus porésem unglasierten 
Ton hergestellten Figur finden sich oben, iiber der Schulter und amrechten Ellenbogen 
deutlich zwei groBe Flecken aus griiner Lasurfarbe eingebrannt. Die Flecken haben 
unzweifelhaft die Form von Tropfen, die auf die Figur herabgefallen sind. Es muB sich 
also in dem gleichen Ofen, in dem der Jiinger gebrannt wurde, iiber ihm, eine Figur 
oder ein Gefa8 befunden haben, das zur Griinglasur hergerichtet war! 

Nachdem der Brand beendigt war,muBte der Ofen, ehe die Offnung stattfinden konnte, 
einen oder mehrere Tage auskiihlen. Mit bangen Gefiihlen mag mancher Tépfer sei- 
nen Ofen geéffnet haben. War der Brand gelungen oder nicht ? Bei einem ganzlichen 
MiBlingen war mit einem Schlage die Arbeit von Monaten vernichtet. 

Mit der gliicklichen Beendigung des Brandes war nun dasTonbildwerk fertig und konn- 
te, wenn es unbemalt bleiben sollte, an seinem Bestimmungsort aufgestellt werden. 
Sollte das fertige Werk eine bestimmte GréBe haben, so muBte der Bildhauer bei der 
Herstellung seines Modells auf das betrachtliche Schwinden des Tons wahrend des 
Brandes Riicksicht nehmen. Erfahrungsgema8 schwindet eine Tonplastik durch den 
Brandum}?/, bis!/,) ihres Volumens. Diese Verringerung des Volumens geschieht nicht 
immer ganz gleichmaBig bei allen Teilen einer Figur. Es ist natiirlich, daB der ver- 
schiedene Grad der Trockenheit und die Starke der Tonwand hierbei eine Rolle spielen. 
Viele Verzeichnungen, die uns an den Tonbildwerken miBfallen, sind auf dieses un- 
gleichmaBige Schwinden und Einsinken der Formen wahrend der Gluthitze des Bran- 
des zurtickzufiihren. 


c) DIE ARBEIT DES FASSMALERS 


Die Mehrzahl aller gotischen Tonfiguren wurde ebenso wie die Holzfiguren bemalt. 
Zwei Arten der Bemalung sind bei der Tonplastik zu unterscheiden: Warme und kalte 
Bemalung. Das kalte Verfahren ist das vornehmere und feinere. Es wurde bei der Aus- 
staffierung der figiirlichen Plastik in Anwendung gebracht. Die warme Bemalung von 
Erzeugnissen aus Ton, gleichbedeutend mit dem Aufschmelzen einer Glasur, wurde 
fiir die mehr handwerklichen Stiicke angewandt. So fiir Ofenkacheln, FlieBen, GefaBe 
und Giebelziegel. 

Wenden wir uns zuerst dem kalten Verfahren zu. Die Bedingungen waren hier ahn- 
liche wie bei der Bemalung von Holz- und Steinfiguren. Seltsamerweise steht die bei 
der Ausstaffierung der Tonplastik angewandte Technik der Bemalung der Holzfigu- 
ren naher als dem bei der Steinplastik iiblichen Verfahren. Das ergibt sich aus dem 
Umstande, da8 der gebrannte Ton fast immer poréser ist und daher eine starkere Saug- 
wirkung besitzt als glatter Stein. Man konnte auf dem gebrannten Ton, ahnlich wie 
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Abb. 138 


auf Holz, der Malerei eine Kreidegrundierung unterlegen, was bei vielen Steinarten 
auf keinen Fall ratsam ist!°*. Aus diesem Grunde ist es bei der Bemalung der Tonbild- 
werke méglich, Glanzgold zur Anwendung zu bringen, wahrend die meistens nicht 
mit Kreidegrund versehenen Steinfiguren nur matt vergoldet werden konnten. 

Das aus dem Ofen kommende fertig gebrannte Tonbildwerk wurde vor der Inangriff- 
nahme der Bemalung mit diinnem Leimwasser getrankt!. Auch die Verwendung 
einer diinnen Lésung von Schellack in Spiritus ist hier, als Abbindemittel, zumal bei 
Olvergoldung, als wahrscheinlich verwendetes Material in Betracht zu ziehen’”. Nach- 
dem die Figur mit Leim getrankt und getrocknet war, wurde sie in mehreren aufein- 
anderfolgenden Schichten grundiert. Der Kreidegrund wurde sehr diinn, viel diinner 
als bei den Holzbildwerken, aufgetragen’”’. Ein dicker, schwerer Kreidegrund hatte 
auf der wenig Halt bietenden Unterlage des gebrannten Tons nicht lange festgehaftet. 
War der Kreidegrund ausgetrocknet, so wurden zuerst die zu vergoldenden Stellen in 
Angriff genommen. In den allermeisten Fallen wahlte man wegen der diinnen Unter- 
lage des Kreidegrundes die Mattvergoldung. Zwei Arten von Mattvergoldung konnten 
in Anwendung gebracht werden. Die Alkoholmattvergoldung und die Olvergoldung'™. 
Bei der Olvergoldung konnte man sogar auf die Verwendung von Kreidegrund ver- 
zichten. Es geniigte, den Ton durch Uberstreichen mit Anlegeél (Mixion) fiir die Ol- 
vergoldung vorzubereiten!”. Nachdem diese Olschicht mehrere Tage ausgetrocknet 
war, konnte man das Blattgold auflegen. Alle mittelalterlichen Rezeptsammlungen 
geben Anleitung zur Bereitung des Anlegeéls, das auch Vergolderbeize oder Goldfarbe 
genannt wurde. 

Die Alkohol-Mattvergoldung auf Kreidegrund war etwas langwieriger als die Olver- 
goldung. Dafiir hatte sie aber auch eine vornehmere Wirkung. Nach der Grundierung 
wurde die Kreideschicht von Unebenheiten gereinigt™° und der Grund mit einer L6- 
sung von Schellack in Alkohol abgebunden™!.Wie bei der Glanzvergoldung kam auch 
bei der Alkohol-Mattvergoldung eine Bolusunterlage in Anwendung”*. Die Bolus- 
schicht wurde dann bei der Mattvergoldung vor dem Anlegen der Goldblatter mit diin- 
nem Leimwasser getrankt, um ein besseres Anhaften des Goldes an seiner Unterlage 
zu bewirken™*. Dann konnte das Blattgold aufgelegt ,,angeschossen‘‘ werden. 

Erst nach der Fertigstellung aller vergoldeten oder versilberten Teile des Bildwerkes 
durfte die Bemalung der farbigen Teile erfolgen. Fiir diese Reihenfolge in der Arbeits- 
einteilung waren zwei Griinde maBgebend. Einmal muB der Kreidegrund an den zu 
vergoldenden Stellen peinlichst rein gehalten werden; Farbenkleckse oder Fingerab- 
driicke wiirden sich, besonders bei der Glanzvergoldung, sehr unangenehm bemerk- 
bar machen. Diese Gefahren werden vermieden, wenn man zuerst die Vergoldung be- 
werkstelligt. Andererseits war es beim Hantieren mit Blattgold ein Ding der Unmég- 
lichkeit, genaue Grenzen einzuhalten. Die Goldblatter ragen lberall da, wo sie an far- 
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bige Teile grenzen, iiber die beabsichtigte Kontur hinaus. Der nach der Vergoldung er- 
folgende Farbenanstrich hatte also auch die Aufgabe, genaue Abgrenzungen zu ziehen 
und alles iiberfliissige Gold zu verdecken. Fiir die Ausstaffierung der Tonbildwerke 
hatte diese Arbeitsfolge besonders deshalb groBe Bedeutung, weil selten groBe vergol- 
dete Flachen in Anwendung kamen. In den meisten Fallen beschrankte man sich dar- 
auf, die weiBen oder farbigen Gewander mit einem Goldsaum zu umrandern, dessen 
genaue Abgrenzung stets die Farbe bewirken muBte. 

Zur Ausmalung der farbigen Teile wurden Temperafarben™ benutzt. An einzelnen 
Bildwerken,deren urspriingliche Fassung nicht itibermalt worden ist,laBt sich die Tech- 
nik dieser Malerei auf gebranntem Ton sehr eingehend verfolgen. 

In der Friihzeit, vor und um 1400, war eine einfache Farbengebung vorherrschend. 
Das beste und unberiihrteste Beispiel ist hierfiir der Torso eines sitzenden Apostels, 
Ende des 14. Jahrh., der im Aufraumungsschutt der Niirnberger Frauenkirche gefun- 
den wurde und zweifellos zu einer Serie von zwélf Aposteln gehérte, die ehemals in 
dieser Kirche aufgestellt war!*. Seine Bemalung besteht nur aus drei Farben und dem 
WeiB des Kreidegrundes. Es ist hier ein Kreidegrund verwendet, der auBer der Bolo- 
gneserkreide auch noch weiBes Farbpulver enthalt, so daB eine stark deckende Wir- 
kung erreicht wurde. Die Technik der Bemalung ist von héchster Einfachheit und 
doch von vornehmster Wirkung. Zuerst ist die ganze vollrunde Figur mit einer oder 
mit zwei Lagen des weiBen Grundes bestrichen. Auf dieser sehr diinnen Unterlage haf- 
tet das als Futter des Mantels und des Gewandes gleichmaBig verwendete Ultramarin- 
blau und das als Umsaumung der Gewdander beniitzte matte Gold, das mit rotbraunem 
Bolus unterlegt ist. Als dritte Farbe ist fiir die Fleischteile ein mattes Rosa in Anwen- 
dung gebracht. Nach Fertigstellung der Vergoldung wurden, um die Goldgrenze exakt 
zu machen, die Gewander und die ebenfalls weiBe Riickseite samt der Bank nochmals 
mit einer Lage des gleichen weiBen Grundes tibergangen. Die Grundierung ist also hier 
gleichermaBen als Farbe beniitzt worden. 

Der in alter Fassung erhaltene Apostelkopf aus Landshut zeigt auf ganz diinner, wei- 
Ber Grundierung eine gelb-rosa Fleischfarbe, blaue Augensterne, blutrote Lippen und 
dunkelbraunes Haar. Die Wangen sind lebhaft rot gefarbt. Nach dem gleichen Sche- 
ma sind die etwa gleichzeitigen, sitzenden Apostel aus der ober- und niederbayrischen 
Grenzgegend bemalt, nur daB ihre Gewander, im Gegensatz zu der Figur aus Nirn- 
berg, statt der weiBen eine rote Grundfarbe aufweisen. 

Lebhaftere und reichere Farbwirkungen haben dann schon die zu Beginndes15.Jahrh. 
entstandenen Bildwerke, z. B. die Dernbacher Beweinung, deren Fassung erst in jiing- 
ster Zeit im Darmstadter Landesmuseum von einer weiBen Ubermalung befreit wurde. 
Neben den blauen und weinroten kommen rotbraune und braunrote, weife und griine 
Farben an den Gewandern vor, die von einem goldenen Streifen eingesdumt sind. Ganz 
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vergoldet ist das Lendentuch Christi. So und ahnlich haben wir uns die Bemalung der 
besten Stiicke der gotischen Tonplastik vorzustellen. Laute Kontraste waren nicht ge- 
duldet, nur fein abgestimmte, ruhige und harmonische Farbenklange kamen zur An- 
wendung. 
Es ist wahrscheinlich, daB auch bei den Tonbildwerken, ahnlich wie bei der Holzpla- 
stik, die Farben und das Gold durch einen leichten firniBartigen Uberzug oder durch 
eine Harzlasur gegen auBere Schaden gesichert wurden’. Wenigstens kann man an 
Abb. III der von spateren Ubermalungen freigelegten alten Fassung eines schwabischen Petrus 
in Miinchen Reste einer fetten Lasur deutlich feststellen. Hier ist sogar das Blau, das 
allerdings nicht als Futter, sondern als Grundfarbe des Kleides verwendet ist, als fette 
Farbe behandelt, was in der Gotik sehr selten vorkommt. 
Es empfiehlt sich, bei der sich hier bietenden Gelegenheit einmal grundsatzlich zu der 
Verwendung der mageren und fetten Farben in der gotischen FaBmalerei Stellung zu 
nehmen. 
Ohne Zweifel ist die Annahme, daB der gotische FaBmaler in der Hauptsache Tem- 
pera- oder Leimfarben, also magere Farben, zur Ausstaffierung der Figuren verwendet 
habe, richtig. Viele heute noch erhaltene, einwandfreie Proben beweisen das. Doch 
schlieBt diese Feststellung keinesfalls aus, daB bei den verschiedensten Farbténen die 
Temperafarbe nur den Untergrund fiir eine fette Ol- oder Harzfarbenlasur bildete. Fir 
die Bemalung der Gesichter und Hande der gotischen Bildwerke habe ich schon 
friiher!® ausfiihrlich auf die Vorteile eines kombinierten Tempera- und Harzfarben- 
verfahrens hingewiesen. Ich méchte die damals ausgesprochene Ansicht heute auch 
auf die Mehrzahl der tibrigen Farben der Spatgotik ausdehnen. 
Jedenfalls ist es unhaltbar, wenn sowohl in dem sonst aufschluBreichen Buche von 
Kuhn?!” und auch bei Miinzenberger!” behauptet wird,daB alle glanzenden Teile einer 
in alter Fassung erhaltenen gotischen Figur nur durch ,,spatere Ubermalung mit OI- 
farbe oder durch einen Uberzug mit Lack“ glanzend geworden sind. Diese Behaup- 
tung ist lediglich fiir die blaue Farbe zutreffend, die, stets als Futterfarbe verwendet, 
mit Absicht, als Kontrast zum Gold, matt gehalten wurde. Fiir die meisten iibrigen 
Farben ist, vor allem in der Spatgotik, ebenso oft das Gegenteil richtig. Man kann an 
vielen wirklich originalen gotischen Fassungen deutlich sehen, da8 iiber der Tempera- 
untermalung eine gleich- oder ahnlichfarbige Lasur liegt, die eine ganz besondere 
Leuchtkraft des Tons hervorruft.Wohlverstanden: Eine farbige Lasur, nicht etwa ein 
farbloser Firnis, der nur den Untergrund aufglanzen 1aBt ! 
Kuhn hat selbst, ohne weiteren Kommentar, in seinem Buche, Anmerkung 121, das 
Zeugnis des Malers Stummel abgedruckt, der iiber die Untersuchung des Matthias- 
Altars in St. Viktor zu Xanten folgendes Urteil abgibt: ,,Rot ist aus hellrotem caput 
mortuum mit Zusatz von Zinnober in Ol untermalt und mit Krapplack lasiert, wel- 
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cher nicht matt, sondern im Glanz steht und so ein prachtiges Purpurrot bildet. Griin 
ist dhnlich behandelt, hellgriin untermalt und dunkel warmegriin lasiert. Es befindet 
sich nur am Sockel der drei groBen Figuren... Blau allein ist matt, aus Leimfarbe und 
hat einen tiefen, leuchtenden Ton.‘ 

Der Altar ist 1525 vollendet und wurde 1531 bemalt; damals war man also schon teil- 
weise von der Untermalung mit Tempera zur Untermalung mit 0 iibergegangen, aber 
das Prinzip, einen leuchtenderen Farbton durch eine Harzlasur zu erreichen, war das 
gleiche. 

Und daB die Olfarbe nicht erst, wie Vasari erzahlt, von den Gebriidern van Eyck erfun- 
den oder eingefiihrt wurde, ist langst durch das Studium der Schedula diversarum ar- 
tium!*?, dieser aus dem 11.-12.Jahrh. stammenden Schrift des deutschen Ménches 
Theophilus erwiesen. 

Man kann daher getrost sagen, daB Ol- oder Harzfarbenlasuren von den mittelalter- 
lichen FaBmalern zu gegebener Zeit, um die farbige Wirkung zu steigern, haufiger, 
als man anzunehmen geneigt ist, in Anwendung gebracht worden sind. 

Eine ganz besondere Feinheit, die zuweilen bei der Herstellung der Fassung einer Ton- 
plastik in Anwendung gebracht wurde, lernen wir durch die schéne schwdabische Mut- 
tergottes aus Munderkingen im Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin kennen. Hier ist 
das Kleid der Madonna durch ein in den weichen Ton gepreBtes Brokatmuster reich 
verziert. Der FaBmaler oder der Bildhauer hat alsoin diesem Falle, gleich nach Fertig- 
stellung der Figur, in den noch feuchten Ton mit Hilfe eines Models ein Brokatmuster 
gedriickt, das dann spater, nach dem Brande, vergoldet wurde. Es ist dies ein Verfah- 
ren, dasin der FaBmalerei fiir die Holzplastik dem Auflegen von gepreBten Zinnfolien 
mit dem Granatapfelmuster entspricht. 

Das warme Verfahren bei der Bemalung von Tonarbeiten steht immer im Zusammen- 
hang mit dem Aufschmelzen einer Glasur. Man versteht unter Glasur einen glasarti- 
gen Uberzug, der auf chemischem Wege auf die Erzeugnisse der Tonbildnerei tber- 
tragen wird. 

Fiir das Thema dieses Buches kommt die Gruppe von Tonarbeiten, die mittelst der Gla- 
surtechnik bemalt wurde, nur als Nebenerscheinung in Betracht. Es handelt sich bei 
der Glasurkeramik fast ausschlieBlich umWerke der angewandten Kunst,zum groBen 
Teil um rein handwerkliche Erzeugnisse der Topferkunst. Die feine Fayence, das Stein- 
gut, die gemeine Fayence, die Majolika und die Halbfayencen sind stets mit dem war- 
men Verfahren bemalt oder,wenn sie einfarbig sind, wenigstens glasiert worden. Eben- 
so sind die dichten Tonwaren, das Steinzeug und das Porzellan, fast immer glasiert. 
Die freigeschaffenen Tonbildwerke, zum Teil Kunstwerke von hohem Rang, sind in 
allen Teilen Deutschlands einheitlich mit dem kiinstlerisch wertvolleren Verfahren, 
der kalten Bemalung, ausstaffiert worden. Ausnahmen von dieser Regel bilden nur 
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einige spatgotische mit figiirlichem Schmuck versehene Kachelofen, die der Qualitat 
ihrer plastischen Gestaltung nach manchen spatgotischen Freifiguren zur Seite ge- 
stellt werden kénnen. An erster Stelle ist hier der beriihmte Ofen auf der Veste Hohen- 
salzburg, datiert 1501, zu nennen™*. Weitere vollstandig erhaltene Ofen der Spatgotik 
finden sich, um nur einige Beispiele zu nennen, im SchloB Tirol, im Artushof zu Dan- 
zig und im Germanischen Museum zu Niirnberg. Aus der Renaissancezeit sind die er- 
haltenen Proben reichlicher und einzelne Ofenkacheln haben sich in groBer Zahl er- 
halten. Alle Museen besitzen Beispiele davon. 

Wassonst an figiirlichen glasierten Tonbildwerken der Spatgotik erhalten ist, verleug- 
net selten seine handwerkliche Herkunft und erhebt sich nicht auf ein héheres kiinst- 
lerisches Niveau. Die Reste von drei spatgotischen Olberggruppen um 1509 aus Ober- 
dsterreich mégen hier als Beispiele dienen!™. Bemerkenswert ist, daB von den drei zum 
Teil erhaltenen Gruppen nur eine bunt glasiert ist, wahrend die beiden anderen kalte 
Bemalung aufweisen. Damit besitzen wir einen Hinweis auf die Tatsache, daB solche 
iibereinstimmende oder doch sehr &hnliche handwerkliche Ausformungen je nach 
Laune des Verfertigers oder nach einem Wunsche des Bestellers teils kalt bemalt, teils 
glasiert wurden. 

Die Technik der Glasur, in diesem Falle der Bleiglasur, war schon in der Zeit der roma- 
nischen Epoche in Deutschland bekannt. Nach einer Notiz in der Kolmarer Chronik 
hat ein im Jahre 1283 in Schlettstadt im ElsaB gestorbener Topfer als erster seine Er- 
zeugnisse mit Glas iiberzogen!*. Unter ,,Glas‘‘ darf man hier getrost Bleiglasur ver- 
stehen, denn Proben dieser Technik, Dachziegel und Fliesen aus romanischer Zeit, 
sind erhalten. Die Zinnglasur wurde in Deutschland erst viel spater eingefiihrt}”*. 

Dem gegentiber stehen allerdings wieder unverbiirgte Nachrichten, daB die Zinnglasur 
in Deutschland (Regensburg und anderen Orten) friiher als sonst irgendwo verwendet 
worden ist}2’, 

Jedenfallsist es aber erwiesen,daB sich die Technik der spanisch-maurischen Fayencen 
nach den Balearischen Inseln verbreitete und daB sie von der gréBten derselben, von 
Majorka, unter dem Namen Majolika nach Italien eingefiihrt worden ist!28. Dort be- 
stand schon ein Verfahren, um das Durchschimmern der schmutzig-rétlichen Farbe 
des Tons durch die Bleiglasur zu verhiiten. Man iiberzog das Gefa8 oder Relief mit einer 
weiBen ,,AnguBfarbe", die leicht eingebrannt wurde und auf die dann erst die farbige 
Malerei oder Glasur zu stehen kam. Diese Technik wurde auch von der Florentiner 
Bildhauerfamilie der Robbia fiir ihre zahlreichen Reliefarbeiten im 15.und 16.Jahrh.in 
Anwendung gebracht.Die Fabriken von Florenzund Faencahabensich baldder vonden 
Robbias geiibten Technik der Zinnglasur bemachtigt. In Urbino wurde dann die bunt- 
farbige Majolika hergestellt, deren Bliitezeit in die Jahre 1530 bis 1560 fallt. Die Her- 
stellungsweise dieser feinen Art von Majolika geschah auf dieWeise, daB der meist un- 
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gebrannte Ton in eine Lésung von Bleioxyd, Zinnoxyd, Sand und Pottasche getaucht 
wurde. Diese Lésung bildete den Grund fiir die Malerei. Man nennt sie, ,BeguBfarbe“‘. 
Erst nach Vollendung der Malerei wurde der eigentliche Brand vorgenommen?®®, 
Kehren wir zu den deutschen Erzeugnissen zuriick. In Niirnberg war es die Familie 
Hirschvogel (richtiger ,,Hirsvogel“‘), die gleichzeitig wie die Florentiner Familie der 
Robbia Steingut und Fayencearbeiten von hohem kiinstlerischen Wert herstellte. Veit 
Hirschvogel d. A. (1441-1525) war Glasmaler, sein Sohn Veit (1471-1553) beschaf- 
tigte sich auBer mit Glasmalerei auch mit der Tonbildnerei. Zu groBem Ruhme brachte 
es der jiingere Sohn Augustin Hirschvogel (1488-1560), dessen buntbemalte Kriige 
und Ofenkacheln heute in allen groBen Sammlungen anzutreffen sind.Von einer ita- 
lienischen Reise brachte der mit Hirschvogel verbundene Oswald Reinhardt, , viel Kunst 
und haffnerswerk“‘ mit °. Seit dem 27. Dezember 1531 befaBte sich Hirschvogel we- 
sentlich mit der Fayencemalerei.Vor diesem Zeitpunkte hat er die italienischen Re- 
zepte nicht gekannt. Den Bemiihungen Hirschvogels gleichen die unter einem Unstern 
stehenden Versuche des Franzosen Bernard Palissy, der erst nach jahrelangem Rin- 
gen, unter Verlust seines ganzen Vermégens, das Problem der weifen Glasur lésen 
konnte. Aber gerade die besten Arbeiten Hirschvogels fiihren weit iiber die hier behan- 
delte Periode der gotischen Zeit hinaus. 


i j febelztegel 
Abb. XI. Giebelziegel, Abb. XII. Giebelziegel, 
schwabisch, Anfang des 15. Jahrh. schwabisch, Anfang des I 5. Jahrh. 
Wiesbaden, Landesmuseum. Wien, Sammlung Figdor 
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Die Technik der deutschen farbigen Fayence darf in der Hauptsache als dem schon ge- 
schilderten italienischen Verfahren verwandt bezeichnet werden. Die primitivste, bis 
gegen Ende des 15.Jahrh. in Deutschland gebrauchliche Art der warmen Bemalung 
war die Technik der Bleiglasur. Die einmal gebrannten oder auch nur luftgetrockne- 
ten Tonwaren wurden in die mit Bleioxyd vermengte Glasurmasse getaucht oder da- 
mit bepinselt und dann gebrannt. Damit war die Herstellung der Bleiglasur, der man 
durch Beimengung von Kupferasche oder Kupferoxyd meist eine griine Farbe verlieh, 
beendigt. Friihe Beispiele dieser Art haben sich namentlich in zahlreichen Kacheln, 
dann in einigen Dach- und Giebelziegeln aus dem Ende des 14. und Anfang des 15. 
Jahrh. erhalten". Bei den figiirlichen Giebelziegeln wurde haufig eine farbige Berei- 
cherung dadurch erzielt, daB man die Fleischteile nicht mit der griinen Glasur bemalte, 
so daB diese nach dem Brand die rétliche Farbe des Tons zeigten. 

Dieser einfachen Art der Bleiglasur folgte um 1500 in Siidostdeutschland dann die der 
italienischen Technik verwandte farbige Ausstaffierung der GefaBe, Kacheln und des 
figiirlichen Schmucks der reich ausgestatteten spdtgotischen Ofen. Der vielfarbigen 
Behandlung der porésen Tonwaren steht um 1500 und das ganze 16.Jahrh. hindurch 
die farblose Behandlung der dichtenTonwaren, des rheinischen Steinzeugs,gegentiber. 
Steinzeug ist nicht so hart wie Porzellan, ist undurchsichtig und hat nicht dessen weiBe 
Farbe. Zwei Arten von Steinzeug sind zu unterscheiden: Feines, fast weiBes, auch 
Wedgwoodware genannt, und gemeines Steinzeug, die Topferware. Das Siegburger 
Steinzeug des 15.Jahrh. ist von graugelber, schmutziger Farbe, oft nur mit einem ganz 
schwachen Glasurhauch iiberzogen. Im 16.Jahrh. wird die Glasur starker. Das Raere- 
ner Steinzeug hat viel starkere Glasur als die Siegburger Erzeugnisse. 

Die Glasur, hier Salzglasur, wurde, wie schon erwahnt, durch Einwerfen von Salz in 
den Brennofen zur Zeit der gréBten Hitze wahrend des Brandes erzielt. Die Farben der 
rheinischen SteinzeuggefaBe sind verschieden ; den hellsten Ton haben die Siegburger 
Kriige, hellgrau bis griingelb; die Kélner, Frechener und Raerener GefaBe haben rot- 
braune und braunliche Abténungen. Gleichsam als Ersatz fiir die mangelnde Bema- 
lung waren die rheinischen SteinzeuggefaBe mit einem reichen plastischen Dekor aus- 
gestattet. Im 15.Jahrh. sind diese Verzierungen noch in den Ton geritzt, herausge- 
kniffen oder aufgeknetet. Mit dem fortschreitenden 16.Jahrh. wird der Schmuck im- 
mer reicher und entsteht dadurch, daB man Abformungen von Plaketten, kleinen Re- 
liefs und spater von Hohlformen auf die GefaBe auflegte. Die Tonausformungen wur- 
den auf der Riickseite mit Schlicker bestrichen, auf den Kérper des GefaBes aufgelegt 
und mit diesem gebrannt. 

Lange Zeit nahm man an, daB die ,,Matrizen‘‘ genannten Hohlformen Platten wei- 
chen Tons mit eingeschnittenen Verzierungen waren ; Koetschau weist aber nach, daB 
schon im 16. Jahrh. die Sandsteinmatrize iiberall - mit Ausnahme von Frechen - in 
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Gebrauch war!?. Von dieser Sandsteinmatrize wurden Tonpatrizen™ gefertigt,dievon Abb. 121 
Werkstatte zu Werkstatte wanderten und ihrerseits wieder zur Herstellung von Ton- 
matrizen dienten. Als Vorlage der dekorativen, zur Ausschmiickung der Steinzeug- 

gefaBe verwendeten Reliefs dienten die Stiche der Kleinmeister, der Behams, Alde- 

grever, Vergil Solis, Theodor de Bry, dann die Ornamentstiche und die Formmodel. 

Fir die zeitliche Entwicklung der rheinischen Steinzeugindustrie hat Falke bewiesen, 

da8 Siegburg und Raeren von den Kélner Werkstatten gelernt haben, wahrend der 
Westerwald von Siegburg und Raeren abhangig war. Frechen gehérte zu Kéln"™. 


d) DER TONBILDNEREI VERWANDTE ARTEN DER TECHNIK 


Diese technischen Betrachtungen sollen nicht abgeschlossen werden, ohne daB die der 
Tonbildnerei verwandten Arten der bildhauerischen Technik kurz besprochen seien. 
Es wird Aufgabe einer weiteren umfangreichen Arbeit sein, in die seit langem herr- 
schende Verwirrung der Begriffe Stuck, Steingu8, Kunststein und GuBstein Klarheit 
zu bringen. An dieser Stelle soll nur das Nétigste erwahnt werden. 

Neben den Werken aus gebranntem Ton haben sich auch einige wenige Stiicke aus 
Gips erhalten. Eines der schénsten dieser Beispiele besitzen wir indemkleinenVesper- Abb. 28 
bild aus Seeon, das im Miinchener Nationalmuseum verwahrt wird!*. Die alte Fas- 
sung der kleinen Wandstatuette beweist unzweifelhaft ihre Echtheit. Als Material ist 
kiinstlicher, teilweise totgebrannter Gips verwendet, und es ist wahrscheinlich, daB 
wir es hier mit einer massenhaft hergestellten, aus einer Hohlform gegossenen Kopie 
nach einem beriihmten Gnadenbild zu tun haben. 

Bei der leichten Zerbrechlichkeit aller Gipsarbeiten ist es nicht verwunderlich, daB 
Proben dieser Technik aus gotischer Zeit zu den gr6Bten Seltenheiten gehéren; im- 
merhin besteht die Méglichkeit, daB noch eine Reihe solcher Arbeiten, durch dieschiit- 
zende Farbdecke einer genaueren Untersuchung entzogen, unter dem Namen eines 
anderen Materials verzeichnet wird. 

Viel zahlreicher als die aus gotischer Zeit erhaltenen Figuren aus Gips sind die in Stuck 
ausgefiihrten Skulpturen aus der romanischen und gotischen Stilperiode. Unter Stuck 
versteht man eine Mischung aus Gips, Kalk und Sand, die in weichem Zustande auf- 
getragen wird und dann, sobald sie etwas erhartet ist, aus freier Hand beliebig geformt 
werden kann. Diese Technik erfordert groBe Geschicklichkeit, sowie ein sehr rasches 
Arbeitstempo, da das Gemenge an der Luft bald austrocknet und nachtragliche, nicht 
naB in NaB gemachte Anderungen der Gefahr des Abbréckelns unterliegen. Reliefs 
und Hochreliefs in dieser Technik sind zumeist mit freier Hand aufgetragen und mo- 
delliert. Um die Stuckmasse besser zu stiitzen und zu verbinden, wurden Eisendrahte 
und auch Holzstiicke mitverwendet. Doch ist es beistark erhabenen Hochrelieffiguren 
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Abb. 1 


Abb. 10 


immerhin zweifelhaft, ob sie nicht manchmal ganz oder zum Teil aus Gipsformen aus- 
gegossen wurden. Die Reliefs der nérdlichen Chorschranken in St. Michael zu Hildes- 
heim, um 11861", die prachtvollen Chorschrankenreliefs in der Liebfrauenkirche zu 
Halberstadt, vom Ende des 12. Jahrh."*’, sowie die Emporenfiguren der Trausnitz- 
kapelle zu Landshut in Niederbayern, aus der zweiten Halfte des 13.Jahrh.’* mogen 
als Beispiele fiir die Stuckrelieftechnik hier genannt sein. 

Neben den in Stuck ausgefiihrten Reliefarbeiten sind auch vollrunde Bildwerke dieser 
Technik aus gotischer Zeit erhalten. Im 14.Jahrh. sind die Beispiele besonders zahl- 
reich. Man darf als sicher annehmen, daB in diesem Jahrhundert der Steinplastik, in 
dem die Verwendung von Holz fiir gréBere Freifiguren noch nicht so allgemein war 
wie spaterhin, die Stucktechnik iiberall da angewendet wurde, wo es an geeignetem 
Steinmaterial mangelte!. Die Mehrzahl der Stuckfiguren ist aus zwei Stiickformen, 
von denen die eine die Vorder-, die andere die Riickseite des Bildwerkes umfaBte, ge- 
gossen. Um dem fertigen Werke zur Aufstellung und zum Transport mehr Halt zu ver- 
leihen, wurde haufig eine senkrecht durch die Mitte des Bildwerkes gehende Eisen- 
stange mit eingegossen. Freimodellierte, gréBere Stuckfiguren, die dann, wie ein Bild- 
hauermodell aus Ton, eines inneren stiitzenden Geriistes bedurften, sind selten. 

Drei sehr schéne Stuckfiguren des friihen 14.Jahrh., Maria und die beiden Johannes, 
befinden sich auf dem Hochaltar der Afrakapelle im Kloster Seligenthal in Lands- 
hut}“°, Dortselbst finden sich auch zwei groBe Stifterfiguren und eine Reihe kleinerer 
Bildwerke, ebenfalls vom Anfang des 14.Jahrh., in Fohrenholz, bei denen die Haare, 
Barte und verschiedener Zierat in Stuck aufgetragen sind!!. In der Martinskirche zu 
Landshut finden wir eine ganze Reihe von Stuckfiguren, aus der Zeit von 1470-1480, 
die an den Pfeilern der Nebenschiffe ihren Standort haben'*?. Die Verwendung von 
Stuck ist, wie man sieht, in Niederbayern im 14. und 15. Jahrh. keine Seltenheit. In 
Liibeck sind ebenfalls zahlreiche Beispiele dieser Technik erhalten. Auch in Schlesien, 
das reich an Kalksteinbildwerken aus der gotischen Zeit ist, finden sich Proben von 
Stuckplastik. Die kleinen Figiirchen am Sakramentshaus des Jodocus Taucher von 
1455 in St. Elisabeth zu Breslau sind aus diesem Material gefertigt!”. 

Zwei reizende kleine Stuckreliefs besitzt neben anderen ahnlichen Stiicken das Kaiser 
Friedrich - Museum in Berlin: Eine Muttergottes, oberbayrisch, um 1430, und eine 
Muttergottes, von Engeln gekrént, schwabisch, um 1480‘, Ein ebenfalls in diesem 
Museum befindliches Stuckrelief der Anbetung der Konige, siiddeutsch, um 1480, ist 
in mehreren Exemplaren, u. a. mit schéner alter Fassung in Privatbesitz in Kéln er- 
halten. Die Beispiele lieBen sich um ein Vielfaches vermehren. 

Fine ganz groBe Gruppe von Arbeiten bildet die Serie der erhaltenen gotischen Bild- 
werke aus Steinguf. Uber diese und die nachstfolgende Gruppe der Arbeiten aus Kunst- 
stein herrscht in der Kunstliteratur teilweise groBe Unklarheit. In vielen Fallen wer- 
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den, von den iibrigen Irrtiimern ganz abgesehen, nicht einmal die technischen Be- 
zeichnungen richtig angegeben. Hier tut, um weitere Verwirrung zu vermeiden, eine 
strenge Scheidung der Begriffe bitter not. 

Als SteinguB sind lediglich die Bildwerke zu bezeichnen, die aus einer pulverisierten 
Steinmasse gegossen sind. Zumeist handelt es sich hier um pulverisierten Kalkstein, 
der mit Zement gebunden wird. Keinesfalls diirfen die Figuren aus Stuckmasse, also 
aus einem Gemisch von Gips, Kalk und Sand, gleichviel ob sie frei modelliert oder aus 
einem Model geformt sind, als Steingu8 bezeichnet werden. Die letzte der hierher ge- 
hérigen Bezeichnungen, Gufstein (gleichbedeutend mit Kunststein) darf wiederum 
nur da angewandt werden, wo es sich um ein frei vom Bildhauer gemeiBeltes Bildwerk 
handelt, als dessen Material eine vorher in Blockform gegossene pulverisierte Stein- 
masse verwendet wurde. Es ist also vor Anwendung einer dieser Bezeichnungen nach 
Méglichkeit festzustellen, ob ein Bildwerk aus Stuckmasse geformt, aus Steinmasse 
gegossen, oder aus einem gegossenen Steinblock gehauen wurde’. 

Die Herstellung der Figuren aus SteinguB erfolgte in der gleichen Weise, wie man heute 
einen Gipsabgu8 von einem Tonmodell abnimmt. Das Bildwerk wurde zuerst in wei- 
chem Ton modelliert, dann wurde von diesem Modell eine Stiickform in Gips, Schwefel 
oder Leim genommen. Aus dieser Stiickform konnte dann, durch Einfiillen mit der 
pulverisierten, durch Zement gebundenen Steinmasse ein AbguB gefertigt werden. 
Auch die Herstellung mehrerer Abgiisse lag im Bereich der Moglichkeit. 
SteinguBfiguren aus der Zeit um 1400 finden sich besonders haufig in Ober- und Nieder- 
bayern, im Chiemgau und in Oberésterreich. Es scheint, da8 in der Inn- und Salzach- 
gegend ein Zentrum dieser Herstellungsart bestanden hat. Eines ber bedeutendsten 
Beispiele dieser Technik ist die Muttergottes in Feichten, Oberbayern, um 14001”. Sie 
gehort in den Kreis der ,,Sch6nen Madonnen“. Aus der gleichen Zeit stammt die Mut- 
tergottes in Winhé6ring, Bezirk Altétting'*, dann die 1453 datierte Muttergottes in 
GroBgmain bei Salzburg’, das verwandte Gnadenbild Maria Saul in St. Peter zu Salz- 
burg und die Muttergottes in Irrsdorf!. Eine sehr sch6ne Madonna um 1400 besitzt 
die Pfarrkirche in Langenerling in der Oberpfalz''. Stilistisch gehdrt zu dieser Gruppe 
von Figuren der Salzburger Schule noch eine Reihe von Vesperbildern aus dem An- 
fang des 15.Jahrh., so, um nur einige zu nennen, in Niederaltaich in Niederbayern, in 
Gars, Oberbayern, und die bedeutende Gruppe aus Kloster Seeon im Nationalmuseum 
zu Miinchen’”?. 

Aber fiir alle diese, in ihrer Technik noch nicht endgiiltig bestimmten Bildwerke ist 
eine einmal kommende, genaue Untersuchung noch zu leisten. Die Untersuchung des 
Seeoner Vesperbildes, die als Material glaukoniten Mergel nachgewiesen hat, mahnt 
zur Vorsicht und warnt vor voreiliger Bestimmung’. 

Es ist nicht ausgeschlossen, daB eine ganze Anzahl von Figuren, die unter der Be- 
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Abb. 26 
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zeichnung ,,Kunststein“ bekannt sind, aus solchem Mergel oder aus Planer Kalk 
besteht. 

Hier mag noch zweier lebensgroBer Reiterfiguren Erwahnung geschehen, die zugrun- 
de gegangen sind, aber friiheren Nachrichten zufolge aus Steingu8 oder gebranntem 
Ton gefertigt waren. Sighart verzeichnet in seiner Geschichte der bildenden Kiinste in 
Bayern (1862-1863), daB in der Kirche zu Mauerkirchen bei Braunau am Inn zu 
beiden Seiten desChors zweiausTon gebrannte, lebensgroBe Ritter zu Pferdin Riistung 
gestanden haben. Sie sollen Ersatz fiir zwei friiher an dieser Stelle befindliche Stand- 
bilder in ErzguB gewesen sein. Herzog Heinrich von Bayern soll diese Erzbilder, dar- 
stellend ihn selbst und seinen Feldherrn Raboto, nach dem Feldzug gegen die Ungarn 
im Jahre 948 gestiftet haben. Sighart bezeichnet die Kopien als ,,im Stil des14.Jahrh.“* 
in Ton oder SteinguB ausgefiihrt und ganz bemalt. Rudolf Guby schreibt hierzu in 
seinen Kunstdenkmidlern des oberésterreichischen Innviertels!, daB Mauerkirchen 
schon im Jahre 913 urkundlich erwahnt wird und daB die Kirche imJahre 1888 nieder- 
gebrannt sei. Die beiden Reiterstandbilder wurden bei dem Brande vernichtet. Einer 
der Helme sei gerettet worden und befindet sich jetzt in Privatbesitz. Er besteht aus 
kristallinischem GuB, also wahrscheinlich aus SteinguB’*. 

Die Werke aus Gustein (Kunststein) sind auBerst selten. Bei ihrer Bestimmung ist 
ganz besondere Vorsicht geboten. Vielfach werden, in Ermangelung einer genauen 
Bestimmung, die aus feinem Mergel oder aus Planer Kalk gefertigten Bildwerke kurz- 
weg mit den Namen Kunststein bezeichnet. So wurde das schon erwadhnte groBe Ves- 
perbild aus Seeon bis in die jiingste Zeit hinein als Kunststein, von anderer Seite wie- 
der als SteinguB1*’ bezeichnet, bis die jetzt erfolgte chemische Untersuchung Klarheit 
dariiber geschaffen hat, daB beide Bezeichnungen unrichtig sind. 

GleichermaBen wurde bisher und wird heute noch das schéne Vesperbild im Stadt- 
museum zu Jena mit Steingu8 und Kunststein bezeichnet, wahrend es tatsachlich aus 
einem Block von Radiolarienkalk gehauen ist)’. 

Ganz verschieden davon liegt der Fall bei einem friiher in Miinchen, heute in Berlin 
(Kunsthandel) befindlichen Vesperbild von hoher Qualitat, das allgemein als Kunst- 
steinarbeit angesprochen wurde. Das um 1420-1430, wohl in der Salzburger Schule 
entstandene Stiick ist nicht aus Mergel oder Kalkstein, sondern aus SteinguB (Ze- 
mentguB). 

Mégen diese Beispiele geniigen. Es soll vor allem vermieden werden, die bestehende 
Unsicherheit durch nahere Bezeichnung einiger allem Anscheine nach wirklich aus 
GuBstein gefertigter Bildwerke noch zu vermehren. Die Annahme, daB die gotischen 
Bildhauer inden Fallen, indenen ihnen ein ader- oder fehlerfreier Stein nicht zur Ver- 
fiigung stand, zu dem Ausweg des Kunststeins gegriffen haben,der gleichmaBige Struk- 
tur aufwies und leicht zu schneiden war, soll vorlaufig nicht bestritten werden. Aber 
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es ist immerhin méglich, daB die ganze Theorie des Kunststeins einmal in sich zusam- 
menfallt, wenn festgestellt ist, daB alle die zahlreichen, aus véllig fehlerfreiem, an- 
scheinend mechanisch entstandenen Gufstein gefertigten Bildwerke aus Kreidezeit- 
mergel oder einem ahnlichen Material geschaffen sind. 

Hier soll noch ein Wort tiber Falschungen eingefiigt werden. So leicht es fiir den er- 
fahrenen Fachmann ist, eine gefalschte Holzfigur zu erkennen, so schwierig wird diese 
Feststellung bei Terrakotten. Das Holz bildet als ein Material, dem man durch Ver- 
witterung, durch Spuren des Holzwurms und durch andere Merkmale das Alter ohne 
weiteres ansehen kann, viel mehr Handhaben, eine Falschung aufzudecken, als etwa 
gebrannter Ton. Dieser iiberdauert Jahrhunderte, ja ein Jahrtausend und mehr, ohne 
sich im geringsten zu verandern. Die Ausgrabungen derTanagrafiguren beweisen das. 
Eine zweifelhafte gotische Tonfigur muB vor allem genauestens auf etwaige stilistische 
Mangel untersucht werden. Bei der Mannigfaltigkeit der erhaltenen echten Beispiele 
fallt ein solcher Vergleich nicht schwer. Dann muB bei alten Bildwerken die Behand- 
lung des Hohlkerns einer der Methoden entsprechen, die in gotischer Zeit tiblich wa- 
ren. Im Vorgehenden sind diese Methoden ausfithrlich geschildert worden. Die Farbe 
und die Beschaffenheit des Tons geben kaum befriedigende Auskunft, denn die goti- 
schen Tonfiguren sind aus den verschiedenfarbigsten Tonerden gebildet. Die Schwie- 
rigkeiten, ein endgiiltiges Urteil zu fallen, sind hier sehr groB. 

Als einwandfreier Beweis der Echtheit einer gotischen Tonfigur kann die Erhaltung 
der alten Fassung angesehen werden. Hier ist der Kenner nicht zu tauschen. Bei unge- 
faBten Bildwerken kann im Zweifelsfalle am besten ein Fachmann der Keramik eine 
sichere Entscheidung fallen. Im allgemeinen ist man bei der Beurteilung solcher Zwei- 
felsfalle mehr, als auf irgendeinem anderen Gebiet der alten Plastik, auf Gefiihlswerte 
angewiesen. 
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V. DER BESTAND AN DENKMALERN 


Aus den auf uns gekommenen Denkmilern der gotischen Tonplastik 148t sich ein 
liickenloses Bild der Entwicklungsgeschichte der deutschen Skulptur des 14. und 15. 
Jahrh. nicht zusammensetzen. Um diese Aufgabe nach dem heutigen Stande der For- 
schung zu lésen, dazu wire die unbegrenzte Zuhilfenahme der Bildwerke aus Stein, 
Holz, Bronze und Alabaster unerlaBliche Notwendigkeit. Ein solches Unternehmen 
wiirde aber im Rahmen dieses Buches, das nur die Tonbrandplastik behandeln soll, 
viel zu weit fiihren. 

Mit voller Absicht beschrankt sich daher das vorliegende Kapitel in der Hauptsache 
darauf, die einzelnen Lokalschulen der Tonplastik méglichst ausfiihrlich aufzuzei- 
gen, so daB das hier gesammelte Material ohne weiteres der schon eingehend erforsch- 
ten Stein- und Holzplastik der gotischen Periode eingegliedert werden kann. Je freier 
eine solche Materialsammlung von vorzeitigen Kombinationen gehalten wird, je mehr 
sie sich der objektiven Behandlung eines Inventars nahert, desto leichter wird es spa- 
ter einmal sein, die beschriebenen Denkmaler mit den Stiicken der tibrigen Techniken 
in den richtigen stilgeschichtlichen Zusammenhang zu bringen. Die Durchfiithrung 
dieses Arbeitsprogramms schlieBt nicht aus, daB der Verfasser auf alle diejenigen 
Zusammenhange, denen er im Verlaufe seiner Arbeit begegnet ist, nachdrticklich hin- 
weist, soweit sie tiber den heutigen Stand der Forschung hinaus etwas Neues zu bieten 
haben. 


1. NURNBERG UND BOHMEN 


Von allen erhaltenen Tonbildwerken waren die in Niirnberg befindlichen Figuren der 
sitzenden Apostel die ersten, die der Forschung bekannt wurden. Man hat in Erman- 
gelung von anderem Vergleichsmaterial zeitweise die ganze Tonbildnerei fiir eine be- 
sondere Niirnberger Eigenart gehalten. 

Uber die Niirnberger Apostel ist seit Liibkes (1863) ° und Bodes (1885)! Hinweis 
unendlich viel geschrieben worden!*!. Bisin unsere Zeit hinein hat sich ihre hohe Wert- 
schatzung allgemein bewahrt!” und sie wird sich in alle Zukunft bewahren, denn nicht 
nur innerhalb der Niirnberger Plastik um 1400, sondern innerhalb der gesamten deut- 
schen Plastik nehmen sie wegen ihrer hervorragenden kiinstlerischen Qualitat einen 
besonderen Rang ein. Im Vergleich zu den zahlreichen Erérterungen tiber die sitzen- 
den Apostel sind die iibrigen Niirnberger Tonbildwerke etwas vernachlassigt worden. 
Es wird gerade bei den in Niirnberg erhaltenen Werken von Vorteil sein, keine Unklar- 
heit in den Zusammenhdangen aufkommen zu lassen. Uber die sitzenden Apostel wird 
spater noch ausfihrlicher zu sprechen sein. Wenden wir uns den friihesten in Niirn- 
berg erhaltenen Tonfiguren zu. 
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Die Dorfkirche in Kalchreuth, in der Nahe von Niirnberg, verwahrt eine vollstandig 
erhaltene Gruppe von Christus und den zwélf Aposteln aus gebranntem Ton. Seit der Abb. 
Arbeit des Grafen Pickler iiber die Niirnberger Bildnerkunst und der Veréffentli- *?*-*74 
chung von Sauermann"™ iiber die Kirche in Kalchreuth werden diese 13 Sitzfiguren 
allgemein der Niirnberger Schule zugerechnet, obwohl ein iiberzeugender Beweis die- 

ser ZugehGrigkeit aus der gleichzeitigen Niirnberger Plastik bis heute nicht erbracht 
worden ist. Graf Piickler nimmt an, da8 man sich die Niirnberger Tonbildwerke als 

alle in ein und derselben Werkstatte entstanden zu denken habe, ahnlich wie sich die 
Werkstatt der della Robbia in Florenz durch mehrere Generationen vererbt hat. Das 

mag fiir die Gruppe der Niirnberger Bildwerke um 1400 zutreffend sein, weil sie tat- 
sachlich eines, wenn auch losen Zusammenhanges nicht entbehren. Auf die Apostel 

in Kalchreuth, die mit der Niirnberger Plastik vom letzten Viertel des 14. Jahrh. nicht 

mehr als den Zeitstil gemeinsam haben, l14Bt sich diese Verwandtschaft keinesfalls 
ausdehnen. Schon iiber die Datierung der Kalchreuther Folge herrschen verschiedene 
Ansichten. Graf Piickler datiert die Figuren auf die Jahre um 1380.Wahrend Sauer- 
mann zu der Auffassung neigt, die Kalchreuther Apostel seien ziemlich gleichzeitig 

mit den Niirnberger Aposteln von 1400, nur von einem altertiimlicher arbeitenden 
Meister gefertigt, ist doch in neuester Zeit mehr die Ansicht hervorgetreten, daB sie 
bedeutend friiher als 1400 zu datieren seien. Bier, in seiner Arbeit iiber die Niirnber- 
gisch-frankische Bildnerkunst!™ setzt die Kalchreuther Apostel mit deutlichem Ab- 

stand gegen die Niirnberger in die zweite Halfte des 14. Jahrh. und Pinder!™ bezeich- 

net sie ebenfalls als alter wie die Niirnberger Serie. Man wird daher mit einiger Be- 
stimmtheit als Datierung das letzte Viertel des 14.Jahrh., etwa die Zeit um 1380, fest- 

legen kénnen. Aus dem Baudatum der Kirche ist nichts zu ersehen. Das Langhaus ist 

vom Jahre 1471; der Chor, in dem die Apostel stehen, von 14941°’, die Bildwerke hat- 

ten also friiher einen anderen Standort und sind nach Vollendung der Kirche dorthin 
gelangt. Seit dem Jahre 1342 war Kalchreuth Lehenssitz der Niirnberger Patrizier- 
familie Haller, als deren Stiftung man die Apostel anspricht. ; 

Sucht man nun die Frage nach der stilistischen Zugehérigkeit der Kalchreuther Apo- 

stel zu lésen, so wird man in Altbayern Reste von zwei ganz ahnlichen Apostelfolgen 
antreffen. Von der einen Serie, die ebenfalls um 1380 zu datieren ist, hat sich nur eine 
ganze Figur und der Kopf eines zweiten Apostels erhalten. Den ganzerhaltenen Apo- Abb. 
stel besitzt das Didzesanmuseum in Freising bei Landshut in Niederbayern'*. Der Kopf E2330 
befindet sich in Miinchen. Die Ahnlichkeit dieser Reste mit der Kalchreuther Gruppe 

ist iiberraschend. Am iiberzeugendsten wohl die Ubereinstimmung des Kopfesin Miin- 

chen mit dem dritten zur Rechten und dem zweiten zur Linken Christi sitzenden Apo- 

stel der Kalchreuther Serie. Der eigenartige Sockel der Apostel in Kalchreuth wieder- 

holt sich an dem Freisinger Stiick samt dem Ornament wortlich. Es kann keinem Zwei- 


45 


Abb. I 


Abb. 
127, 128 


Abb. 29 


fel unterliegen, daB man es hier mit Arbeiten der gleichen Zeit, der gleichen Werk- 
statte, vermutlich solcher der gleichen Hand zu tun hat. Der in Miinchen befindliche 
Apostelkopf ist, nach einem einwandfreien Zeugnis, im Jahre 1920 aus einem Acker 
bei Landshut in Niederbayern ausgegraben worden’, Und gerade in Landshut mit 
seiner spatromanischen Apostelserie in der Trausnitzkapelle’”, hat ein analoges Frih- 
werk als Vorbild solcher Sitzfiguren bestanden. 

Von der zweiten, den Kalchreuther Aposteln eng verwandten Folge der Zwélf Boten, 
haben sich zwei Apostel, St. Petrus (beschadigt) und St. Johannes, erhalten. Sie befin- 
den sich in Miinchen, Privatbesitz!”!. Ihre genaue Herkunft war noch nicht zu ermit- 
teln, sie weist aber ebenfalls nach Niederbayern!”. Auch diese beiden Figuren sind mit 
den Kalchreuther Aposteln aufs engste verwandt. Der Sockel der sonst gut erhaltenen 
Johannesfigur scheint véllig den Sockeln in Kalchreuth und dem in Freising entspro- 
chen zu haben. Wenigstens kann man das nach den Abbruchstellen auf seiner Unter- 
seite schlieBen. 

Nach all dem Gesagten diirfte der Zuweisung dieser drei Serien von Apostelfolgen, von 
denen die in Kalchreuth allein vollstandig erhalten ist, an die niederbayrische, und 
zwar die Landshuter Schule nichts mehr im Wege stehen. Wir haben es bei der Gruppe 
in Kalchreuth wohl mit einer aus Niederbayern, einem alten Zentrum der Tonbildner- 
kunst importierten Serie von Figuren zu tun!”. Man kann auch sehr gut an die Még- 
lichkeit denken, daB die Apostel von einem der bayrischen Schule entstammenden 
Meister geschaffen wurden, der, wie viele Hiittenbildhauer, im Land umherzog. Die 
Vermutung, daB gerade die Kunst der Tonbrandplastik haufig als Wandergewerbe be- 
trieben wurde, ist schon wiederholt ausgesprochen worden. 

Die Kalchreuther Apostel scheiden also fiir die Nirnberger Tonplastik aus, wir werden 
ihnen bei der Besprechung der Landshuter Schule nochmals begegnen. 

Als das vermutlich fritheste der in Niirnberg entstandenen Tonbildwerke darf man die 
jetzt in Berlin verwahrte Gruppe von zwei anbetenden Kénigen ansprechen?”. Die 
Herkunft der Gruppe ist zwar im Katalog des Kaiser Friedrich-Museums nicht ange- 
geben, ist wohl nicht bekannt, doch kann iiber die Richtigkeit der stilistischen Zuwei- 
sung an die Niirnberger Schule kein Zweifel bestehen. Leicht méglich, daB das Werk 
erst ganz zu Ende des Jahrhunderts, zur Zeit der Niirnberger Apostel entstanden ist; 
jedenfalls zeigt es aber von den in Niirnberg erhaltenen Tonfiguren die altertiimlich- 
sten Formen und soll deshalb den iibrigen vorangestellt werden. In den streng behan- 
delten Vertikalfalten der beiden Kénige ist noch der Geist der Niirnberger Figuren von 
der Mitte des Jahrhunderts lebendig, des Apostels Jakobus in der Jakobskirche?” und 
der Apostel von St.Sebald?”*. Wir haben es hier mit einem typisch niirnbergischen Werk 
zu tun. Bode erwahnt die Gruppe schon in seiner Geschichte der Plastik”? und bezeich- 
net sie als geringer wie die Niirnberger Apostel. Graf Piickler!”® sieht, wie Voge fest- 
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stellt, zu Unrecht in den beiden Kénigen ein Jugendwerk des Apostelmeisters. Man 
muB bei naherem Vergleichen zu der Ansicht kommen, da8 die Gruppe nicht das Ge- 
ringste mit den Aposteln gemein hat, sondern einen véllig anderen Stil und auch eine 
andere technische Behandlung zeigt. 

Entfernt verwandt zu den Kénigen, aber zeitlich spater, schon vom Anfang des 15. 
Jahrh., ist die ebenfalls niirnbergische Figur eines stehenden Propheten in Berlin’. 
Man kénnte an die gleiche Werkstatte denken, doch an verschiedene Meister. Der Pro- 
phet ist untersetzter und massiger als die Kénige, weniger elegant als diese. In der Be- 
handlung der Képfe zeigen sich deutliche Unterschiede. Beide Bildwerke sind, im Ge- 
gensatz zu den Aposteln, nur halbrund gearbeitet. 

Neben der Gruppe der Anbetung der Kénige ist eines der friithesten der in Niirnberg 
selbst gefundenen Bildwerke aus gebranntem Ton der kleine Torso eines sitzenden 
Apostels vom Ende des 14.Jahrh.! Die Figur wurde im Auffiillungsschutt der Niirn- 
berger Frauenkirche gefunden und scheint der Rest einer ehemals in dieser Kirche auf- 
bewahrten Folge von Christus mit den zwélf Aposteln zu sein!*!. Die freie Gewand- 
behandlung der vollrunden, riickw4rts sorgfaltig ausgearbeiteten Apostelfigur ist fiir 
die lokale Uberlieferung nicht gerade charakteristisch, wenn manz. B.andenSchmer- 
zensmann von der Nordseite der Lorenzkirche denkt!*2, oder an den Propheten an der 
Siidwand der Moritzkapelle'**. Was an dem Tonapostel, im Gegensatz zu den Niirn- 
berger Figuren der Zeit am meisten auffallt, ist die gedrungene, etwas untersetzte Bil- 
dung des Ko6rpers. 

Betrachten wir daneben die Steinfigur Kaiser Karls IV. vom Altstadter Briickenturm 
in Prag. Der Briickenturm wurde bekanntlich von Peter Parler erbaut!™. Spricht nicht 
schon dieser eine Vergleich deutlich dafiir, daB auch aus der Tonplastik heraus die 
allerengste Verwandtschaft der Parler-Schule mit der Niirnberger Plastik vom Ende 
des 14.Jahrh. dargelegt werden kann? Nachweislich hat Kaiser Karl IV., der auch 
sonst manches fiir die Verschénerung Niirnbergs getan hat, im Jahre 1355 die dortige 
Frauenkirche gestiftet. Sie wurde mit reichem bildhauerischen Schmuck ausgestattet 
und der Gedanke, daB Gehilfen des in den sechziger Jahren aus Bohmen nach Niirn- 
berg gekommenen Heinrich Parler dort die Technik der Tonplastik eingefiihrt haben 
mdogen, ist nicht von der Hand zu weisen. 

Eskann nicht Aufgabe dieser Zeilen sein,solchen Zusammenhangen jetzt weiter nach- 
zugehen. Aber als sicher darf angenommen werden, daB die hoffentlich bald erfol- 
gende Lésung der Parler-Frage fiir die weitere Erforschung der Niirnberger Tonplastik 
nicht ohne Bedeutung sein wird?®. 

Bemerkenswert ist der Aposteltorso aus der Frauenkirche noch besonders wegen sei- 
ner vorziiglich erhaltenen alten Fassung'®’. Die Bemalung zeigt den in der béhmischen 
Malerei der Zeit so haufigen Akkord von wei8em Gewand, blauem Futter und golde- 
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nen Saumen. Da man in der des Kopfes und beider Hande beraubten Figur einen Vor- 
laufer der groBen Niirnberger Apostel erblicken darf!®, liegt die Vermutung nahe, daB 
auch diese Bildwerke einst die gleiche Fassung hatten. Die Apostel im Germanischen 
Museum sind leider abgelaugt, die drei Apostel in der Jakobskirche jedoch haben, al- 
ler Wahrscheinlichkeit nach, unter einer dunkelgriinen Ubermalung des 19.Jahrh. 
noch die alte Fassung'**. Man kann an den Abbildungen der drei Apostel der Jakobs- 
kirche deutlich sehen, daB an den Saumen entlang unter der neuen Farbe ein schma- 
ler, erhohter Streifen (der Goldsaum ?) lauft. 

Im unmittelbaren AnschluB an die Apostelfolge der Frauenkirche, der das eben be- 
schriebene Fragment angehGrt, miissen die Niirnberger Apostel entstanden sein, von 
denen uns heute noch neun erhalten sind. Hier ist ein ganz groBer, durch und durch 
selbstandiger und eigenartiger Meister am Werk. Frei von aller Konvention, mit einer 
iiberraschenden Fiille originaler Einfalle ausgestattet, sind die prachtigen Gestalten 
modelliert. Man muB bis ins 13.Jahrh. zuriickgehen, um eine 4hnliche Monumenta- 
litat und kiinstlerische Freiheit an Sitzfiguren wiederzufinden. Alle Apostel sind voll- 
rund iiber Hohlkern gearbeitet, in der gleichen Technik wie das kleine Fragment aus 
der Frauenkirche. Mit besonderer Sorgfalt sind die Riickseiten der Bildwerke behan- 
delt und die mit feinsten MaBwerkornamenten geschmiickten Sitzbanke. In dieser Art 
der Ausarbeitung kann man enge Zusammenhange mit der béhmischen Kunst der 
gleichen Zeit erblicken!®. Ein Umstand, auf den meines Wissens nie mit Nachdruck 
hingewiesen wurde, ist besonders bemerkenswert: Die bedeutendste der neun Figuren, 
der Apostel Bartholomaus, scheint aus einem anderen, noch viel feineren und auch 
temperamentvollerenStilgefiihl heraus geschaffen als dieiibrigen Bildwerke. Das Wag- 
nis, ihn einer anderen Hand zuzuweisen, méchte ich nicht verantworten, trotzdem 
viele der iibrigen Apostel mit ihren wohlgeordneten Parallelfalten im Gegensatz zu 
ihm weniger frei behandelt sind. 

Die Apostel entstammen vermutlich einer der Niirnberger Klosterkirchen. Die sechs 
Figuren des Germanischen Museums gelangten von einem Kloster indie Frauenkirche, 
wo sie, alten Erwahnungen zufolge, unter dem Tucher-Altar aufgestellt waren. Von 
dort aus kamen sie im Jahre 1882 ins Germanische Museum. Die drei Apostel der Ja- 
kobskirche gelangten gelegentlich der Erneuerung dieser Kirche in den Jahren 1824 
und 1825 ,,aus einer alten Klosterkirche‘‘ dorthin!™. 

Weitere eigenhandige Werke dieses Apostelmeisters kennen wir nicht, weder in Ton, 
noch in einem anderen Material. Die zahlreichen fritheren Zuschreibungen(vonThode 
und Piickler) lassen sich ernstlich nicht aufrecht erhalten. Dagegen ist das von Stengel 
und von Hohn"! veréffentlichte und von Pinder! kurz erwahnte Abendmahl im Chor 
der Lorenzkirche, ebenfalls eine Tonplastik, bestimmt eine Arbeit aus der Werkstatte 
des Apostelmeisters, wohl schon nach 1400. Das im Vergleich mit den Freifiguren der 
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Apostel doch etwas schwachere Werk als eigenhandige Arbeit des Apostelmeisters zu 
bezeichnen, wie es Héhn tut, wage ich nicht. Abgesehen von allem anderen, mtiBte 
man dem Meister doch eine gliicklichere Lésung der im Vordergrunde des Abendmahls 
verwendeten Bank zutrauen. In dem leider stark zerstérten Grabmal des Konrad von 
Egloffstein (1416) der Jakobskirche! ist ebenfalls der Einflu8 des Apostelmeisters 
zu erkennen. 

Drei stehende Tonapostel des Germanischen Museums, die man mit einer vermutlich 
zugeh6rigen sterbenden Maria jetzt zusammengestellt hat, gleichsam als Reste einer 
friiher gréBeren Gruppe des Marientodes, sind von einer anderen, viel derberen Hand. 
Die Gewandbehandlung der vier Figuren erscheint etwas altertiimlicher als bei den 
Niirnberger Aposteln, trotzdem darf man eine annahernd gleichzeitige Entstehung, 
um 1400, als richtiges Datum annehmen™, Von einer stilistischen Verwandtschaft 
mit der klagenden Maria des Kaiser Friedrich-Museums!, die Josephi! feststellt, 
vermag ich nichts zu erkennen. Mir scheint die Berliner Figur schon fiir die Jahrhun- 
dertmitte, friihestens fiir die Zeit um 1440 charakteristisch. Ganz abwegig ist die Zu- 
schreibung der Niirnberger Maria als eigenhandiges Werk an den Apostelmeister, die 
Graf Piickler ausspricht!*’. Auch in Ton hat, wie in jedem anderen Material, doch eine 
ganze Anzahl von Meistern nebeneinander geschaffen. 

Das kleine Bildwerk eines hl. K6nigs aus Pleinfeld von einer Anbetung aus rotem Ton, 
ebenfalls niirnbergisch, reizvoll als Bruchstiick und mit Resten der alten Fassung ver- 
sehen, gehért auch zu den im Germanischen Museum verwahrten Tonarbeiten™. Die 
Figur wird um 1400 entstanden sein, zeigt aber mit der Anbetungsgruppe der zwei 
K6nige in Berlin und mit den Niirnberger Aposteln keine Verwandtschaft. Wir haben 
es hier wieder mit einem selbstandigen Meister zu tun. 

Als Fortsetzung der mit der Apostelfigur aus der Niirnberger Frauenkirche in Niirn- 
berg heimisch gewordenen Auffassung kann man die gleichzeitig mit den Nirnberger 
Aposteln, um 1400 entstandene Folge von Christus mit elf Aposteln in der Sammlung 
der Veste Koburg betrachten!. Die Gruppe stammt, nach einer nicht ganz sicheren 
Inventarnotiz® aus der Dorfkirche des Marktfleckens Meeder bei Koburg. Ihr stili- 
stischer Zusammenhang mit dem Torso aus der Frauenkirche und mit den groBen 
Niirnberger Aposteln ist offensichtlich. Auch Kaemmerer, der die Apostelfolge ver- 
dffentlicht hat”, weist auf diesen engen Zusammenhang hin. Die sorgfaltige Behand- 
lung der Riickseite, die Farbe des rétlichen Tons und der iiber Hohlkern bewerkstel- 
ligte Brand sind ebenfalls Argumente, die auf eine Entstehung der Gruppe in der Nahe 
des Apostelmeisters hinweisen. Ob als Ort der Entstehung Nirnberg selbst oder die Um- 
gebung von Koburg, in der schon friihzeitig keramische Betatigung gelibt wurde, in 
Frage kommt, ist nicht zu entscheiden. Die wiederholt ausgesprochene Vermutung, 
daB der Torso aus der Frauenkirche vielleicht die fehlende zwélfte Apostelfigur der 
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Koburger Serie sein kénnte, 14Bt sich nicht aufrecht erhalten. Die Gré8e stimmt nicht 
iiberein und bei naherem Vergleich kommt man zu dem SchluB, daB die Koburger 
Gruppe doch von einem anderen, wenn auch nahe verwandten Meister geformt ist. 
Das vollstandige Fehlen samtlicher Hande und Attribute bei den Koburger Aposteln 
legt die Vermutung nahe, daB diese Teile wahrscheinlich nicht aus gebranntem Ton, 
sondern aus einem anderen Material — jedenfalis aus Holz — gearbeitet und eingesetzt 
waren. Es wire sonst nicht denkbar, daB nicht wenigstens an einer der zw6lf Figuren 
ein abgebrochener Rest einer Tonhand noch in einem der Armellécher steckte oder 
daB man irgendwo eine Stelle finden kénnte, an der eines der Attribute mit dem Ton 
der Gewandung verbunden war. Die Figuren zeigen Reste von 6fters erneuerter Be- 
malung. Es liegt nahe, zu vermuten, daB sie urspriinglich auch, wie der Torso aus der 
Frauenkirche, blau, weiB und gold gefaBt waren. 

Die wiederholt erwahnte Niirnberger Frauenkirche scheint eine wahre Fundgrube der 
Tonbrandplastik zu sein. In dem Auffiillungsschutt unter ihrem FuBboden fand sich 
auch der reizvolle Kopf einer Maria, den ich wegen seiner nahezu geschlossenen Augen’ 
am liebsten als zu einer Gruppe des Marientods gehérig ansehen méchte. Als Ent- 
stehungszeit ist das zweite oder dritte Jahrzehnt des 15.Jahrh. anzunehmen™. 

Ein weiterer Kopf, Bruchstiick aus gebranntem rotem Ton, ist wie der vorige im Ger- 
manischen Museum verwahrt. Auch dieses Fragment stammt aus der Niirnberger 
Frauenkirche. Ohne Zweifel haben wir hier den Kopf eines Jesuskindes vor uns, der 
etwas spater als der eben erwahnte Marienkopf entstanden sein diirfte®™. 

Wie fiir das Ende des 14.Jahrh., so scheinen sich auch fiir die Zeit um 1430 béhmische 
Einfltisse in der Niirnberger Plastik bemerkbar zu machen. Diesen Einfliissen einmal 
ausdriicklich nachzugehen, ware eine sehr lohnenswerte Aufgabe fiir die lokale Spe- 
zialforschung. Die b6hmischen Einfliisse auf die Niirnberger Plastik im letzten Drittel 
des 14.Jahrh. sind immerhin durch die urkundlichen Nachrichten iiber den Bau der 
Frauenkirche und die Aufstellung des Schénen Brunnens einigermaB8en geklart, wah- 
rend fiir die zwanziger und dreiBiger Jahre des 15.Jahrh. nur ganz allgemeine Zusam- 
menhange aufgezeigt wurden. Vielleicht bietet sich die Méglichkeit, aus dem Folgen- 
den einen speziellen Beitrag zu diesen Fragen zu schépfen. 

Vor kurzer Zeit gelangte in den Besitz des Germanischen Museums eine Niirnberger 
Hausmadonna von einem Hause am Obstmarkt, deren originaler Bestand sich nach 
Wegnahme aller neuen Zutaten als Torso einer Figur aus gebranntem Ton erwies2™. 
Nun ist es gewiB nicht schwer, in Niirnberg ahnliche Beispiele fiir den von der Figur 
vertretenen Typ der ,,Schénen Madonna‘ zu finden und das Werk ohne weiteres der 
Nirnberger Schule einzureihen. Es liegt sehr nahe, das Fragment mit der Madonna 
in St. Sebald?” und der Lobenhoferschen Hausmadonna im Germanischen Museum” 
in Verbindung zu bringen. Ein sehr tiefer Zusammenhang scheint jedoch hier nicht 
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zu bestehen. Dagegen fallt die Ahnlichkeit des Torsos mit einer im Kaiser Friedrich- 
Museum befindlichen Halbfigur der Muttergottes, die aller Wahrscheinlichkeit nach 
béhmischen Ursprungs ist, auf’. Das in Berlin verwahrte Bildwerk ist ebenfalls aus 
gebranntem Ton. Auf dem Umweg iiber die Halbfigur in Berlin kam mir die Erinne- 
rung an eine vor Jahren von Felix Mader, im Kalender Bayrischer und Schwabischer 
Kunst veréffentlichte Tonmadonna™. Dieses Bildwerk aus der Kirche in Vorderried 
bei Wertingen hat gewiB schwabische Anklange. Nach einem Vergleich mit der Ber- 
liner Halbmadonna muB man es aber als ebenso nah mit der béhmischen Schule ver- 
wandt bezeichnen. Die auffallend breite Stirn der Muttergottes, ihr vertraumtes La- 
cheln, die stille Fréhlichkeit des Kindes, die innige Beziehung zwischen Mutter und 
Kind sind beiden Figuren gemeinsam. 

Bei einem Vergleich der Muttergottes in Vorderried mit dem Niirnberger Torso ergibt 
sich, daB hier tiberraschende Zusammenh4nge in Aufbau und Ausarbeitung bestehen. 
Die Anordnung der Gewandfalten ist bei beiden Figuren nahezu wirtlich tibereinstim- 
mend, so daB man versucht ist, an eine Wiederholung der einen Figur nach dem Vor- 
bilde der anderen zu glauben. Bei dem Vergleich der Gesichter wirken sehr erschwe- 
rend die spatere, nicht zugehérige Krone der Niirnberger Figur und verschiedene Aus- 
besserungen mit Gips an der Stirne, am Kinn usw. Aus der Stellung des Armels der 
schadhaften Figur kann man ersehen, daB auch die beiden Kinder die gleiche Pose ein- 
genommen haben. Die schleifenden Gewandsdume der Niirnberger Figur sind leider 
abgebrochen, aber die Bruchstellen lassen einen Verlauf vermuten, der sich von dem 
Verlauf der Falten an der Muttergottes in Vorderried durch nichts unterscheidet. Die 
einzige wesentliche Verschiedenheit zeigt sich in der Behandlung des Kopftuchs, das 
bei dem Torso noch einen schén geschwungenen Uberschlag von der linken zur rech- 
ten Seite iiber Brusthéhe bildet. Und dann scheint es, daB die Niirnberger Figur etwas 
geschwungener, nicht so straff wie die Vorderrieder Madonna dagestanden ist. Immer- 
hin sind die Zusammenhange hier sehr enge, und es liegt der Gedanke nahe, daB die 
beiden Figuren auf ein gemeinsames béhmisches Vorbild zuriickgehen. Auch die Ver- 
mutung, daB diese Madonnen ebenso, wie wohl auch die Halbfigur in Berlin, aus Béh- 
men importiert sind, 1aBt sich nicht ganz von der Hand weisen. 

Als Datierung fiir die drei besprochenen Madonnen kommt gleichermaBen die Zeit 
zwischen 1410-1420 in Frage*”.War bisher die Annahme,daB zuAnfang des 15.Jahrh. 
zahlreiche bohmische Vesperbilder in die entferntesten Orte verschickt wurden, durch 
dasAuftauchensolcher Bildwerkein StraBburg”"!und an vielen anderen Orten Deutsch- 
lands, sowie in Oberitalien (Gemona, Venzone) *” schon zur GewiBheit geworden, so 
darf man aus der Existenz der drei verwandten Madonnenbilder in Ton doch die Ver- 
mutung schépfen, da8 auch fiir diese Form des Andachtsbildes eventuell ein Export 
aus Béhmen stattgefunden hat*”. 
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Inwieweit sich solche bohmischen Einfliisse in der Folgezeit in Niirnberg bemerkbar 
machten, soll hier, weil das ohne weitgehendste Zuhilfenahme der Stein- und Holz- 
plastik nicht aufzuzeigen ist, nicht weiter untersucht werden. 

Ein monumentales Tonbildwerk des frithen15.Jahrh. die lebensgroBe Standfigur eines 
hl. Johannes Ev. besitzt die Niirnberger Sebalduskirche. Man hat diese Figur des 6fte- 
ren mit dem vermutlichimJahre 1406 aufgestellten Deokarusaltar der Lorenzkirche™ 
in Beziehung gebracht. Graf Piickler halt sie ohne zwingenden Grund fiir eine Arbeit 
des Apostelmeisters, LoBnitzer fiir eine Arbeit aus der Werkstatt des Schliisselfelder- 
schen Christophorus?", erst Pinder weist mit voller Berechtigung auf die nahe Ver- 
wandtschaft des Apostels mit der Muttergottes in St. Sebald hin und nimmt an, daB 
das Modell des Johannes vom Meister der Madonna stammt”!*. Eben aus dieser nahen 
Verwandtschaft heraus méchte ich die Datierung des hl. Johannes, die allgemein auf 
die Jahre um 1410 lautet”!’, als wahrscheinlicher auf die Zeit um 1420 prazisieren. 
Ein fiir den weiteren Verlauf der Entwicklung bedeutsames Werk, eine lebensgroBe 
Muttergottes, findet sich im Eichstatter Dom. Die bis in die jiingste Zeit unbekannte 
Figur wurde erst gelegentlich der Inventarisation der Stadt Eichstatt durch Georg Ma- 
der ans Licht gezogen”®. Hier ist ein bedeutender Meister am Werk, der durch freie 
personliche Auffassung von der starren Formengebung der Periode der Rohrenfalten 
bewuBt abweicht. Ein erfrischender Naturalismus, der alle hemmenden Elemente des 
Zeitstils beiseite laBt, kiindigt sich in dieser Arbeit an. Bei naherer Betrachtung wird 
man gut tun, sich die véllig unrichtig angesetzten, erganzten FuBspitzen wegzuden- 
ken. Sucht man nach Vergleichen, so kommt vor allem der Schliisselfeldersche Chri- 
stophorus in Frage. Bei beiden Bildwerken finden wir eine Freiheit der Auffassung, die 
in Erstaunen setzt. Charakteristisch fiir beide Werke sind die frei empfundenen Quer- 
falten des Gewandes, der Kopf und die breiten eckigen Schultern des Kindes. Freilich, 
im Vergleich zu einem so einzigartigen Meisterwerk, wie es der iiberlebensgroBe Chri- 
stophorus ist, wirkt die Eichstatter Madonna etwas leer, aber ein Zusammenhang 
scheint doch deutlich. Dabei ist anzunehmen, daB die Muttergottes um 1430, vielleicht 
etwas spater entstanden ist, also vor dem 1442 datierten Christophorus™®. 

In diesen Zusammenhang fiigt sich auch ein weiteres, lebensgroBes Werk der Ton- 
piastik, ein hl. Benedikt, der vor kurzem in den Besitz des Germanischen Museums 
gelangte, ein. Uber diese Figur, die man am liebsten der bayrisch-tirolischen Grenz- 
gegend zuweisen méchte, hat Franz Wolter in einer langeren Studie Untersuchungen 
angestellt°. Er kommt zu dem Resultat, daB die Statue des hl. Benedikt ein um 1450 
entstandenes Werk des in Augsburg ansadssigen Christophorusmeisters ist. Wenn man 
sich damit begniigt, in dem hl. Benedikt ein Schulwerk zu sehen, dann besteht immer- 
hin die Moglichkeit, der Auffassung Wolters im Zusammenhang mit der jetzt aufge- 
tauchten Eichstatter Figur erneute Bedeutung abzugewinnen. 
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Im Kloster St.Walburg zu Eichstatt befindet sich eine fast lebensgroBe, sitzende Mut- 
tergottes aus gebranntem Ton, die zu der Figur des Eichstatter Doms Beziehungen 
hat*!, Die Auffassung des Kindes und die Faltengebung des Gewandes ist bei beiden 
Figuren verwandt. Die sitzende Muttergottes diirfte gegen das Ende der dreiBiger Jahre 
entstanden sein, auf jeden Fall spater als die stehende. Die Thronbank ist — eine be- 
sondere Seltenheit — nicht aus dem gleichen Material, sondern aus Holz gefertigt. Alle 
Seiten der Bank sind mit gemalten Engeln geschmiickt. 

Ganz besondere Beachtung verdient die am Eichstatter Dom vorkommende Portal- 
plastik in gebranntem Ton. 

Aus der Zeit um 1420 findet sich am nérdlichen Hauptportal auf geschmiickten Pfei- 
lern eine reizvolle Gruppe der Anbetung der hl. drei Kénige mit Stifter??. Von ganz be- 
sonderem Liebreiz ist die thronende Muttergottes. Die iippige Faltenpracht ihres Ge- 
wandes scheint der altbayrischen (Regensburger) Schule viel naher als der gleichzei- 
tigen Niirnberger Schule. Von der gleichen Hand ist das bedeutende Steinrelief des 
Letzten Gerichts im Mortuarium des Doms”. 

Gleichfalls am nérdlichen Hauptportal, an den Seitenwanden der Vorhalle, stehen auf 
Laubwerkkonsolen vier in spaterer Zeit, um 1460-1470 entstandene Tonfiguren der 
Heiligen : Willibald, Walburga, Wunibald und Richard. Sie sind von geringerer Qua- 
litat als die Arbeiten aus der ersten Halfte des Jahrhunderts am Dom. 

Von weiteren noch in Mittelfranken befindlichen Tonbildwerken sind zu erwahnen: 
Eine kleine Figur der Muttergottes aus der ersten Halfte des 15.Jahrh. in Dorfkem- 
naten, eine Madonna in Kalbensteinberg, Anfang des 15.Jahrh. und das Vesperbild in 
Dinkelsbiihl, das mit dem Meister der Niirnberger Apostel in Verbindung gebracht 
wird2®, In Wahrheit haben wir es aber hier mit einer sehr provinziellen Wiederholung 
des Horizontaltyps der siidostdeutschen Vesperbilder zu tun, vermutlich mit einer 
Nachbildung des schénen, in nachster Nahe befindlichen Vesperbildes in Kirchheim 
am Ries. Fiir Niirnberg ist das um 1430-1440 entstandene Werk nicht charakteristisch, 
es hat ganz deutlich schwdbischen Einschlag. 

AuBerhalb Niirnbergs und des Kreises Mittelfranken finden sich noch in Berlin zwei 
Tonbildwerke der frinkischen Schule. Beidemal ist, in verwandter Auffassung, die 
schmerzhafte Muttergottes dargestellt. Als Entstehungszeit kommt das zweite Viertel 
des 15.Jahrh. in Frage. Die eine der Figuren besitzt das Kaiser Friedrich-Museum™*, 
die andere befand sich in der ehemaligen Sammlung Benario””’. 

Auch in der Keramik, wie auf dem Gebiete der Graphik, hat in Nurnberg die Klein- 
meisterkunst gebliiht. Die reizvollen kleinen Terrakottafiguren aus weiBem Pfeifen- 
ton sind, anscheinend unter niederrheinischem EinfluB, auch in Nurnberg hergestellt 
worden.BeiAusgrabungen wurde dort eine ganzeAnzahl eigenartiger weiblicherPupp- 
chen mit groBer Kruselhaube gefunden, die fiir Nurnberg eigentiimlich sind. Das Ger- 
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manische Museum verwahrt den gréBten Teil dieser Ausgrabungen. Sie entstammen 
der Mehrzahl nach dem 15. Jahrh. Fiir die Zeit nach der Mitte des 16. Jahrh. istin Niirn- 
berg auch die Herstellung von schwarzen Tonpiippchen urkundlich nachweisbar.Wir 
erfahren aus dem Unkostenbuch des Patriziers Paul Behaim, daB er sich im Frihjahr 
1563 eine Anzahl solcher Ziergegenstande kaufte: ,,14 posierte mendle und frayle, 
auch pferdle von schwarz laimen gemacht‘, um sie ,,auf die gesimbs zu setzen“*. 


2. SCHWABEN 


Fiir das schwabische Gebiet ist mit der fortschreitenden Inventarisation noch mit einem 
vielleicht ansehnlichen Zuwachs an Werken der Tonbrandplastik zu rechnen. Reste 
finden sich allenthalben, aber es fallt schwer, in diesen Einzelstiicken zusammenhan- 
gende Lokalschulen zu erblicken. Man darf annehmen, daB auf der ganzen bayrisch- 
schwabischen Hochebene der Ton sehr gerne verwendet wurde, und daB es lediglich 
der mangelhaften Erhaltung des Materials zuzuschreiben ist, wenn wir heute nur mehr 
so wenig besitzen®®. Immerhin liegt es im Bereiche der Méglichkeit, daB fiir dieses Ge- 
biet die eine oder andere Uberraschung noch bevorsteht. 

Ulm vor allem scheint ein Zentrum der Tonplastik gewesen zu sein. Das wird durch 
das Vorhandensein zweier Vesperbilder aus nachster Nahe der Donaustadt bewiesen. 
Sowohl das weitaus bedeutendste Tonbildwerk der schwabischen Schule, das Vesper- 
bild aus Steinberg, um 1420, wie auch das Vesperbild des Ulmer Museums, ebenfalls 
um 1420-1430, stammt aus dem Bereiche der Stadt. 

Ein weiteres Zentrum scheint die Gegend von Tuttlingen gewesen zu sein. Die Vorlau- 
fer der Zitzenhauser Arbeiten lassen sich heute schon bisin das 17. Jahrh. hinauf ver- 
folgen*®°, Aber wie gesagt, in Schwaben scheint unendlich vieles an Tonplastik zu- 
grunde gegangen zu sein, und es halt infolgedessen sehr schwer, die erhaltenen Stiicke 
in Gruppen zu ordnen. Fast durchwegs treffen wir nur auf Einzelproben und nicht auf 
stilistisch zusammenhangende Arbeiten bestimmter Werkstatten. 

Aus dem Anfang des 15.Jahrh. haben sich originelle, mit figiirlichen Darstellungen 
geschmuckte Giebelziegel aus gebranntem Ton erhalten. Wir finden solche Beispiele 
im Landesmuseum in Wiesbaden und in der Sammlung Figdor in Wien. Die griin gla- 
sierten, an den Fleischteilen unglasiert gelassenen Ziegel stellen jeweils eine als Dach- 
reiter aufgefaBte, groteske mannliche Figur in sitzender Stellung dar. Bei dem Wies- 
badener Exemplar trinkt das Mannchen aus einem kleinen gotischen Becher, die Wie- 
ner Figur stiitzt beide Hande auf die Knie. Ein ganz ahnlicher Giebelziegel befand sich 
in der ehemaligen Sammlung Demmin. Er soll an der Heiligkreuzkirche in Schwa- 
bisch-Gmiind gefunden worden sein”*!, 

Mit dem Vesperbild aus Steinberg bei Ulm, dassich jetztals Leihgabe in der Stadtischen 
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Galerie zu Frankfurt a. M. befindet, ist uns nicht nur die bedeutendste schwabische 
Tonplastik, sondern eines der schénsten Bildwerke der ganzen Gotik erhalten geblie- 
ben. Ein unbeschreiblich schmerzlich-siiBer Liebreiz geht von dieser stark empfun- 
denen Schépfung aus.Maria, mit tief geneigtem Kopf, halt mit ihrer Rechten das herab- 
sinkende Haupt ihres Sohnes, ihre Linke ist mit den beiden Handen des toten Christus 
in einen ergreifenden, harmonischen Dreiklang verstrickt. Keine leere und keine laute 
Stelle macht sich in dem Werke bemerkbar, das in allen seinen Teilen gleichmaBig 
ruhig und vornehm ausgeglichen erscheint.Von bezaubernder Anmut ist der Zug der 
Gewandfalten, die vom Scheitel der Maria strahlenformig ausgehen, zwischen ihren 
Knien sich brechen und unten, am Boden, matter und matter werdend, gleichsam 
sterbend, in ein Nichts ausklingen. Keine Konvention ist in dieser Gruppe, alles ist er- 
lebt, original, durchgefiihlt und doch entfernt sie sich um keines Haares Breite von 
dem Stil der Zeit. Es ist nicht méglich, im Kreise der gewiB zahlreichen guten schwa- 
bischen Meister um 1420 einen Namen fiir den Schépfer dieses Bildwerkes zu finden. 
Man muB es als die Arbeit eines Meisters betrachten, der fernab vom Geradusch der 
groBen Kunststatten am Werke war?. 

Das Vesperbild in Wimpfen i.T., ehemalige Ritterstiftskirche, variiert den aus den 
Vesperbildern in Magdeburg und Berlin (aus Baden bei Wien) her bekannten siidést- 
lichen Typus. An Selbstandigkeit der Verarbeitung dieser Einfliisse bleibt es hinter der 
Gruppe aus Steinberg erheblich zuriick. Eigenartig ist der Gegensatz zwischen den 
flachen Réhrenfalten am Kopftuch der Maria und den tippigen Falten des Mantels. 
Das Kopftuch ist noch einigermaBen verwandt zu dem kleinen Vesperbild aus der Do- 
minikanerkirche in Wimpfen, datiert 1416, das Pinder mit Recht dem Neckarkreis 
zuwies”**. Die weichen Falten des Mantels aber haben mit dem Bildwerk der Domini- 
kanerkirche nichts mehr gemein, sie sind echt schwdbisch?**. Als Entstehungszeit 
kommen die Jahre 1420-1430 in Frage. 

Auch das Vesperbild des Ulmer Stadtmuseums aus nachster Nahe von Ulm geht auf 
den aus Siidostdeutschland eingefiihrten Horizontaltyp zuriick. Das Bildwerk erinnert 
in seinem oberen Teil, dem Kopf und dem Kopftuch der Maria noch an den Typ der 
schreckhaften Marien des 14.Jahrh., die wir aus mehreren Varianten, z. B. in Erfurt, 
Ursulinenkloster, kennen***. Der Christusk6rper und der Stil des Gewandes der Maria 
aber weisen es der Zeit um 1420-1430 zu’. 

Aus der Mitte des Jahrhunderts stammt die Biiste eines hl. Petrus in Mtinchen, Privat- 
besitz. Sie ist vollrund modelliert und ohne Aushéhlung gebrannt. Der Sockel, in dem 
das Bildwerk, deutlich erhaltenen Spuren nach zu schlieBen, urspriinglich steckte, ist 
verloren gegangen. Als Herkunftsort wurde Donauwérth ermittelt. 

Ein handwerkliches, aber wegen seiner Datierung (1463) interessantes Terrakotta- 
kreuz befindet sich an der Klosterkirche zu Inzighofen (Hohenzollern). Uber dem 
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Kreuz, ebenfalls in Terrakotta, ein spitzbogiger Wimperg mit MaBwerk, Krabben und 
Kreuzblume?*’. 

Die Pfarrkirche zu Mengen (Wiirtt. Donaukreis) verwahrt eine sehr schéne, lebens- 
groBe Tonfigur der Muttergottes aus der Zeit um 1480. Die vollrunde Figur, die Karl 
Grober veréffentlicht hat, wird dem Meister des Mengener Olbergs (in der gleichen 
Kirche) zugeschrieben?**. Die lebensgroBe Olberggruppe, in gebranntem Ton ausge- 
fiihrt, wurde nach urkundlichen Nachrichten im Jahre 1480 aufgestellt®. Sie ist eines 
der wenigen in Schwaben erhaltenen Tonbildwerke von groBem Format. 

Dem Kreise der Mengener Muttergottes gehért eine dreiviertel lebensgroBe Figur des 
Kaiser Friedrich-Museums in Berlin an. Das gleichfalls die Gottesmutter darstellende 
Bildwerk stammt aus Munderkingen bei Ulm. Es ist um 1490 entstanden. GroBe Teile 
der sch6nen alten Fassung sind an dieser Figur erhalten. Von besonderer Schénheit 
und Seltenheit ist die in den weichen Ton gepreBte Brokatmusterung des Unterge- 
wandes””?, 

Die Altertiimersammlung in Stuttgart besitzt einen Altarschrein aus Holz mit gemal- 
ten Fliigeln, der eine urspriinglich zugehérige Gruppe von zwei Figuren aus Ton ent- 
halt. Die beiden Standfiguren, St.Wolfgang und St. Nikolaus, stehen einander frontal 
gegeniiber, so daB sie dem Beschauer ihre Seitenansicht zeigen. Der Schrein stammt 
aus der Kirche in Tullau, Oberamt Hall. Entstehungszeit um 148071. Die Fassung ist 
nach Angabe des Katalogs eingebrannt, also anscheinend nach dem warmen Verfah- 
ren hergestellt. Die oberschwabische Tonfigur einer hl. Ottilia aus Lipfingen, um 1480, 
gleichfalls in der Stuttgarter Altertiimersammlung, zeigt einen schénen FluB der Ge- 
wandmassen. Der untere Teil der Figur ist abgebrochen und verloren gegangen”*. 

Das Museum in Kempten verwahrt die untersetzte aber sympathische Tonfigur einer 
hl. Margaretha, um 1480-1490, die man wohl als Erzeugnis der einheimischen All- 
gauer Schule ansprechen darf. Weitere Beispiele der Allgduer Tonbildnerei fehlen bis 
heute. 

Im Munchener Kunsthandel befinden sich drei schwabische Tonbildwerke, die hier 
auch noch erwahnt werden sollen. Eine kleine Heiligenfigur, breit und untersetzt ge- 
baut, mit feinem Gesicht und schén modellierten Haaren, Ende des 15.Jahrh., diirfte 
der Ulmer Schule zuzurechnen sein. Sie zeigt entfernte Verwandtschaft mit zwei Ulmer 
Holzfiguren, um 1480, von denen sich die eine, St. Rochus, in K61n, Sammlung StrauB, 
die andere in Miinchen, Sammlung Ortel befindet**. Ein Hochrelief aus gebranntem 
Ton, unbemalt, ebenfalls schwabisch, um 1500, zeigt Maria und das Jesuskind, wie sie 
den Vertretern der geistlichen und weltlichen Stande Rosenkranze spenden. Diese Ar- 
beit ist besonders bemerkenswert, weil sie eine wértliche Wiederholung eines aus Holz 
geschnitzten und farbig gefaBten Reliefs des Hamburger Museums fiir Kunst und 
Kunstgewerbe darstellt. Das dritte in Miinchen befindliche Tonbildwerk ist die Figur 
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einer hl. Barbara mit abgebrochenem Schwert. Die Zuweisung an die schwabische 
Schule 1a8t sich mit Sicherheit nicht begriinden. Als Zeit der Entstehung kommt der 
Anfang des 16.Jahrh. in Betracht. Méglich, daB die Figur im Westen Schwabens, am 
Oberrhein oder im Elsa8 entstanden ist. 

Zwei Reliefs mit der Anbetung der hl. drei K6nige in der Stadtischen Galerie zu Frank- 
furt a.M.,die ebenfalls dem ElsaB zugeschrieben werden, seien hier eingeschaltet™". 
Das eine Relief ist hochplastisch ausgefiihrt und feiner durchgearbeitet als die andere, 
flachreliefartige Darstellung. Beide Arbeiten gehen auf eine Zeichnung vom Ende des 
15.Jahrh. zuriick, die sich in den Sammlungen der Veste Koburg befindet?“. Nach der 
gleichen Zeichnung sind Holzschnitzwerke im Germanischen Museum in Niirnberg 
und im Nationalmuseum in Miinchen gefertigt.Eine verwandte,hochreliefartige Grup- 
pe, in Stuck mit alter Fassung, ebenfalls Ende des 15. Jahrh., siiddeutsch, (oberrhei- 
nisch ?) befindet sich im Kaiser Friedrich-Museum und in Kélner Privatbesitz. Hier 
erscheint die Darstellung gegeniiber der Koburger Zeichnung spiegelverkehrt. 
Kehren wir zu den schwabischen Arbeiten zurtick. Im Museum der Stadt Ulm findet 
sich neben einer originellen Darstellung des Einzugs Christi in Jerusalem, um 1490, 
auch ein etwas derbes Relief der Kreuzigung vom Anfang des 16.Jahrh. Eine ebenda 
befindliche Puppenfigur und das Bruchstiick eines Reliefs der Muttergottes gehéren 
schon dem fortgeschrittenen 16.Jahrh. an. Alle diese Arbeiten stammen aus der nahe- 
ren Umgebung von Ulm. Das Hessische Landesmuseum in Darmstadt besitzt einen 
stehenden Johannes d. T. aus Babenhausen. Die etwa halblebensgroBe Figur gehort 
der Mitte des 15.Jahrh. an. 

Eine qualitatvolle Statuette der Muttergottes aus Augsburg, um 1450-1460, die vor- 
iibergehend im Wiener Kunsthandel zu sehen war, ist heute unbekannten Aufent- 
haltes™*. Es ware wichtig, das Stiick, von dem es nur eine einzige, ganz kleine photo- 
graphische Wiedergabe gibt, wieder aufzufinden, da es von hohem Reiz ist. 

Fiir einzelne in den Kirchen des schwabischen Gebiets noch erhaltene Tonbildwerke 
war die Beschaffung von Abbildungsmaterial bis heute nicht méglich.Wir miissen uns 
bei diesen Stiicken vorlaufig mit einer Aufzahlung der Standorte begntigen™’. Im 
schwabischen Gebiet noch: Eine tiberlebensgroBe Muttergottes, um 1420, in der Pfarr- 
kirche zu Buxheim, ein Olbergrelief an der Stadtkirche zu Munderkingen und ein Ma- 
rientod, 16.Jahrh., in der Pfarrkirche zu Rohrdorf. Die Dorfkirche zu Diegenheim im 
Jagstkreis besitzt eine Muttergottes und die Stadtkirche zu Weikersheim das Epitaph 
eines den Hohenzollern verwandten sachsischen Prinzen, der im Jahre 1437 starb. 
Mit Nachdruck sei auch auf die reichhaltige Sammlung von kleinen weifBen Tonfigiir- 
chen des Augsburger Maximiliansmuseums hingewiesen. Der besonders reizvolle Ty- 
pus der Gretchenfigur mit fein plissiertem Kleid ist hier in zahlreichen Beispielen ver- 
treten. 
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3. DIE JAGST- UND NECKARGEGEND 


An der Nordwestseite des schwabischen Gebiets, in der Jagst- und Neckargegend, zwi- 
schen Niirnberg und dem Mittelrhein, hat sich eine Reihe von Tonbildwerken erhal- 
ten, die man stilistisch der schwabischen Schule nicht zurechnen kann™’. Diese Grup- 
pe von Arbeiten ist viel weniger von Schwaben als von Niirnberg und dem Mittelrhein 
beeinfluBt. Den mittelrheinischen Arbeiten steht sie stilistisch am nachsten. Hier 
scheint eine der EinlaBpforten fiir die westlichen Einfliisse gewesen zu sein, die auf 
Niirnberg zustrebten und sich dort mit den éstlichen und siidéstlichen Einfliissen ge- 
troffen haben. 

Es ist iiberraschend, daB wir in der Jagst- und Neckargegend gleich drei verwandte 
Serien der Zw6lf-Boten antreffen. Die Folge in der Gangolfskirche zu Neudenau ist, 
bis auf einige verloren gegangene Attribute, vollstandig erhalten”. Beim ersten An- 
blick glaubt man die auf der Veste Koburg befindliche Serie von sitzenden Aposteln 
vor sich zu haben, so groB ist die 4uBerliche Ahnlichkeit dieser beiden Gruppen. Erst 
bei naherem Vergleich zeigt sich, daB die Apostel in Neudenau doch einem anderen 
Stilkreise entstammen. Die Gewandfalten zeigen nicht die behaglich volle Form der 
Koburger Apostel, die Stege sind schm4ler und zwischen den Stegen breiten sich zu- 
weilen flache Faltentaler aus, die in dieser Form an keiner der Koburger Figuren vor- 
kommen. Deutlich driickt sich die Verschiedenheit der beiden Gruppen in den Apostel- 
k6épfen aus. Die Koburger Figuren tragen nahezu ohne Ausnahme einen eif6rmigen 
Kopf mit breiter Stirn und spitzzulaufendem Kinn, wahrend die meisten Kopfe der 
Neudenauer Apostel die Form eines langgezogenen Rechtecks haben.Ein genauerVer- 
gleich der Gesichter ist wegen der entstellenden Ubermalung der Neudenauer Gruppe 
nicht gut méglich, doch zeigen sich hier auch in dem jetzigen Zustande betrachtliche 
Unterschiede. GewiB scheint auch die Apostelfolge in Neudenau irgendwie von den 
groBen Niirnberger Aposteln beeinfluBt, aber der EinfluB tritt zuriick gegen die sptir- 
bare Nahe des Mittelrheins. Eigenartig ist die Darstellung dreier Apostel in Neudenau 
im Unterkleid, ohne Mantel, ein Motiv, das bei den Aposteln in Niirnberg oder Koburg 
niemals vorkommt. An Feinheit der Empfindung und der Ausfiihrung steht die Grup- 
pein Neudenau allerdings hinter der Koburger Folge zuriick. Als Entstehungszeit 
kommen fiir die Neudenauer Apostel die Jahre um 1410 in Frage. 

Kinstlerisch héher stehend, aber doch konventionell, ist das kleine, 1416 datierte Ves- 
perbild in der Dominikanerkirche zu Wimpfen. Pinder hat es, wie schon erwahnt, mit 
vollem Recht der Jagst-Neckargegend zugewiesen?”. 

Die Reste einer Folge von Christus und den zwélf Aposteln, sechs Figuren in Billig- 
heim, trennt ein groBer zeitlicher Abstand von der Gruppe in Neudenau. Die Apostel in 
Billigheim werden zu Ende der vierziger Jahre des Jahrhunderts entstanden sein. Die- 
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ser grofe zeitliche Abstand erschwert naturgemaB jeglichen stilistischen Vergleich. 
Doch ist es offensichtlich, da8 auch die Billigheimer Apostel, wie die Figuren in Neu- 
denau, vom Mittelrhein abhangig sind und vielleicht geht die viel jiingere Billigheimer 
Serie auf das Vorbild in Neudenau zuriick. 

Eine sitzende hl. Katharina um 1450, aus der Gegend von Aschaffenburg stammend, 
also vom Mittelrhein und unweit von der Jagst-Neckargegend beheimatet, muB wegen 
der auffallenden Ahnlichkeit ihrer Gewandfalten mit denen der Billigheimer Figuren 
hierher gesetzt werden. Die Figur steht heute im Nationalmuseum in Miinchen”!. Die 
handwerkliche Figur eines sitzenden Apostels, entfernt verwandt mit der Gruppe in 
Billigheim, befindet sich in Lichtenthal, Privatbesitz. Vermutlich haben wir es hier 
mit dem Rest einer weiteren Zwiélf-Boten-Gruppe der Jagst-Neckargegend zu tun. 
Thre Entstehungszeit diirfte in den Jahren nach 1450 zu suchen sein. 

Eine den Apostelfolgen in Neudenau und Billigheim verwandte Gruppe befindet sich 
in Neckarmiihlbach. Die Aufnahme von brauchbaren Photographien nach diesen Fi- 
guren ist im Gange. Es wird einem Nachtrag vorbehalten bleiben, diese Apostelfolge 
mit den beiden anderen, verwandten Serien des Jagst-Neckargebietes in Beziehung zu 
setzen. 

Ein Vesperbild aus Béllenhorn, im Besitz des Kath. Pfarramts in Birkenhérdt, Rhein- 
pfalz, bekannt geworden durch die Ausstellung in Darmstadt 1927, diirfte der Jagst- 
Neckargegend als entfernt verwandt hier eingegliedert werden**. Die Gruppe erhebt 
sich aber wenig iiber den handwerklichen Durchschnitt der Zeit um 1480. 

Als letzter Auslaufer der Neckarschule soll eine um 1600 entstandene Gruppe von Chri- 
stus, den zwélf Aposteln und Luther erwahnt werden, die sich urspriinglich auf der 
Kanzelbriistung der SchloBkapelle zu Adolzfurth befand®*. Die 14 Figuren wurden im 
Jahre 1911 in Miinchen versteigert, ihr jetziger Aufenthaltsort ist unbekannt. 


4. DER MITTELRHEIN 


Fiir das Gebiet des Mittelrheins ist, ebenso wie fiir die Niirnberger Lokalschule, in Ein- 
zelveréffentlichungen viel wertvolle Arbeit geleistet worden. Friedrich Back, Chri- 
stian Rauch, Franz Klingelschmidt und EvaZimmermann-DeiBler gebiihrt der Haupt- 
anteil an der ErschlieBung dieses mit gotischer Tonplastik so reich gesegneten Landes. 
Es scheint, daB gerade am Mittelrhein ein groBer Teil des Besten, was die Tonplastik 
hervorgebracht hat, erhalten geblieben ist. Handwerkliche Arbeiten sind hier selten, 
desto haufiger die Kunstwerke héchsten Ranges. Die Qualitat der besten Arbeiten des 
Mittelrheins iibertrifft selbst die Glanzleistungen der Niirnberger Schule. 

Die Fiille der erhaltenen Denkmialer bringt es mit sich, daB man am Mittelrhein auch 
die stilistischen Zusammenhange der einzelnen Lokalschulen klarer sieht, als in ir- 
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gendeinem anderen Gebiet derTonplastik. Hier kann man tatsachlich von einer durch- 
greifenden systematischen Erforschung des ganzen auf uns gekommenen Bestandes 
an Denkmaialern sprechen. 

Als késtliche Probe handwerklicher Betatigung des Mittelalters in dem leichtform- 
baren Material des weichen Tons hat sich das Modell eines Aquamanile aus dem 11. 
oder 12. Jahrh. erhalten. Das Bonner Provinzialmuseum verwahrt diesen bei Ander- 
nach gefundenen Reiter mit Schild?*. 

Gleichsam als Auftakt zu der um 1400 beginnenden Bliite der mittelrheinischen Ton- 
plastik darf man die schéne Figur eines sitzenden Bischofs (St. Valentinus) in der 
Stadtischen Galerie zu Frankfurt a. M. betrachten. Die mit feinem kiinstlerischen 
Empfinden geschaffene Figur gehért der Zeit um 1370 an. Sie gilt als mittelrheinisch. 
Ein Vergleich mit einer der schénsten und friihesten kélnischen Madonnen, der Mut- 
tergottes vom Altenberger Altar? legt jedoch die starke Beeinflussung des Werkes 
durch die Kélner Schule dar. Eine verwandte Figur, ebenfalls aus gebranntem Ton, 
durch Ubermalungen entstellt, besitzt das Schniitgen-Museum in K6ln. Eine dritte, 
gleiche Figur soll sich in Paris, Privatbesitz, befinden?*. 

Ein weiterer Vorlaufer der mittelrheinischen Tonplastik der Bliitezeit findet sich in 
der Stadtischen Galerie zu Frankfurt a. M. in Gestalt eines sitzenden Apostels, um1400. 
Er diirfte aus einer am Mittelrhein entstandenen Folge der Zw6lf-Boten stammen. In 
seiner stilistischen Eigenart hebt er sich deutlich von den Apostelfolgen in Koburg 
und in Neudenau ab*’. Eine weitere, noch bedeutendere Figur eines sitzenden Bi- 
schofs, nahezu lebensgroB, hat die Frankfurter Galerie eben erworben. 

Abseits vom Mittelrhein, aber etwa gleichzeitig mit der Bltiitezeit der dortigen Ton- 
plastik, begegnen wir in der Pfarrkirche zu Miinnerstadt sechs lebensgroBen stehen- 
den Aposteln in gebranntem Ton. Von den im Chor und im nérdlichen Seitenschiff 
aufgestellten zwélf Figuren sind sechs um 1410 entstanden. Die iibrigen stammen 
aus dem Anfang des 17. Jahrh. Die besonders schéne Figur des hl. Johannes zeigt An- 
klange an die Statuetten des Memorienportals am Mainzer Dom, das mit Recht immer 
wieder mit den Arbeiten der mittelrheinischen Tonplastik in Verbindung gebracht 
wird. Der plastische Schmuck des Memorienportals ist um 1410 entstanden, die Miin- 
nerstadter Figuren sind wohl einige Jahre spater anzusetzen. Ein Vergleich des hl. Jo- 
hannes in Minnerstadt mit dem etwas jiingeren hl. Johannes in Niirnberg, St. Sebald, 
der einem ganz anderen Stilkreise entstammt, ist sehr lehrreich fiir den Abstand von 
Nurnberg und Mittelrhein?®*. 


1.Der Meister der Lorcher Kreuztragung 


Das friiheste, genau datierbare Werk der mittelrheinischen Tonplastik ist der Lorcher 
Kreuzaltar in der Wiener Sammlung Figdor. Nach einer urkundlichen Aufzeichnung 
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im Staatsarchiv zu Wiesbaden ist der Kreuzaltar der Lorcher Kirche im Jahre 1404 
von Johannes Kutzenkint und anderen Lorcher Biirgern gestiftet worden®®. An der 
Glaubhaftigkeit der Tradition, daB die Gruppe der Sammlung Figdor zu dem Kreuz- 
altar der Lorcher Kirche gehérte, ist nicht zu zweifeln. 

Aus einem Stich des Jahres 1837 geht die urspriingliche Aufstellung des Altars her- 
vor*®, Im Gegensatz zu den Altaren des 14. Jahrh., die reihenweise aufgestellte, hoch- 
reliefartige Figuren oder Reliefdarstellungen bringen, enthalt der Schrein des Lorcher 
Altars nur eine einzige aus freiplastischen Figuren gebildete Szene. Der urspriingliche 
Standort des Altars in der Lorcher Kirche ist noch nicht ganz geklart, doch darf man 
annehmen, da8 wenigstens die Aufstellung der uns erhaltenen Gruppe von Anfang 
an dem Stich von 1837 entsprochen hat”*!, 

Es wird bezeugt, daB der durch den alten Stich wiedergegebene Schrein zu den Figuren 
gehort habe; er war wie diese aus gebranntem Ton gefertigt und bemalt. Ein Eck- 
stiick des MaBwerks ist erhalten, die iibrigen Teile des Schreins sind verloren”*, 

Was nun die Gruppe der Kreuztragung anlangt, so fallt es auf, daB die Szene scheinbar 
noch auf der mittelalterlichen Reliefbiihne von geringer Tiefe vor sich geht. Mit gro- 
Ber Meisterschaft ist der ganzeVorgang in eine fortschreitende horizontale Bewegung 
gebracht, sodaB man die Illusion hat, als ob sich das Bild auf einer Leinwand abrollen 
wiirde. Aber, trotz dieser strengen Wahrung der Bildebene, welche Plastizitat der Ge- 
stalten, welche Illusion der Raumtiefe trotz der geringen Tiefe der Biihne ! Etwas ganz 
Neues, Ungewohntes, vorher nie Verwirklichtes kiindigt sich hier an. Bei aller Riick- 
sichtnahme auf die Komposition des ganzen Vorgangs, welcher Reichtum an liebe- 
vollen Details, an plastischen Einfallen! Unmdglich, die von beispielloser Wehmut 
durchzitterte Gruppe der trauernden Frauen, den Schmerz des Heilandes, die teil- 
nahmslose Sachlichkeit der Henkersknechte zu schildern. Keine Abbildung vermag 
in Wahrheit eine Vorstellung zu vermitteln von dem Zauber, den das Original aus- 
strémt. Es verlohnt sich, alle die begeisterten Worte nachzulesen, mit denen die Grup- 
pe in der Kunstliteratur bis heute bedacht worden ist”®. 

Der Meister des Lorcher Altars ist unbekannt; wo er herkommt, welches seine Friih- 
werke sind, in welcher Schule er gelernt hat, wissen wir nicht. Sicher ist nur, daB er 
im Rheingau seine Werkstatt hatte und daB seine Art das ausdriickt, was wir als spe- 
zifisch mittelrheinisch zu Beginn des 15.Jahrh. bezeichnen. An Anklangen verwand- 
ter Art fehlt es im Rheingau nicht. 

Ist auch die Herkunft des Lorcher Meisters noch unklar, so sehen wir doch in einem 
zweiten eigenhandigen Werke seine Fortentwicklung. Es ist dies die Limburger Be- 
weinung, deren Entdeckung wir Friedrich Back verdanken™. Die im Limburger Dié- 
zesanmuseum aufgestellte Gruppe stammt aus der Dorfkirche zu Dernbach im Wes- 
terwald. Es ist die Szene der Kreuzabnahme dargestellt. Der Leichnam liegt auf 
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Abb. 77, 
78, 79 


Abb. 80 


Abb. 81 


einem Tuch vor dem Kreuz, Maria hat den Kopf Christi in ihren SchoB gebettet und 
kauert schmerzgebeugt neben Johannes am Boden. Diese horizontale Gruppe wird 
von zwei stehenden Figuren flankiert: Links, etwas gebiickt, steht der hl. Joseph und 
rechts, mit geneigtem Haupt aber hochaufgerichteter Gestalt, Nikodemus, in qualen- 
des Griibeln versunken. In diesem Werke ist der Meister des Lorcher Altars zu voller 
Meisterschaft gereift. Hat er in der Kreuztragung eine bewegliche, langsam an un- 
serem Auge voriiberziehende Szene dargestellt, so schildert er hier, mit noch gréBerer 
Kiinstlerschaft, einen Zustand vélliger Ruhe, eine Harmonie des Schmerzes, die ihres- 
gleichen sucht. Fiir den erlesenen Geschmack des Schépfers zeugen die klangvollen 
Akkorde der bei der Bemalung des Werkes verwendeten Farben. Um das schéne Gold 
des Lendentuches herum sind die zarten Tone gruppiert. Wie die Farben den Zug der 
Komposition unterstiitzen, hat Pinder treffend geschildert: ,,Selbst die Farbe macht 
den Gang mit. Rotbraun beginnt sie im Joseph, mit Wei8 im Umhangetuch, Schwarz 
im Haar und Taschchen gehoben; in der Maria-Johannes-Gruppe hat sie die héchste 
Warme und gegensatzreiche Fiille; der Mantel der Madonna blau, der des Johannes 
weinrot, beider Untergewander komplementar gefarbt, links Braunrot (das von Jo- 
seph heriiberkommt), rechts dunkelgriin. In den Sdumen klingt Gold. Christus dann 
leichenfarbig, mit zahlreichen kleinen Blutspritzern, rot und griinlich in Flecken ver- 
teilt, ganz golden das Lendentuch; und, da die Linie im Nikodemus wieder aufschieBt, 
kommt auch das Rotbraun wieder, nun hinten und iiber dem reinen Gold des Lenden- 
tuchs. “‘ 

Die beiden Schacher zur Seite von Joseph und Nikodemus sind von einer geringeren 
Hand und anscheinend spatere Zutat, sie sind hier auf der Abbildung weggelassen”®. 
Als Entstehungszeit der Beweinung darf man, mit einigem Abstand von dem 1404 ge- 
stifteten Kreuzaltar, wohl die Jahre um 1410-1415 annehmen. 

Wir kennen noch ein weiteres eigenhandiges Werk des Meisters. Auf der Darmstadter 
Ausstellung im Sommer 1927 tauchte eine nahezu lebensgroBe Biiste eines bartigen 
Mannes (Joseph von Arimathia) auf, die man mit Sicherheit dem Schépfer der Lim- 
burger Beweinung zuschreiben darf®*. Die Ahnlichkeit des Kopfes mit dem des Jo- 
seph auf der Limburger Beweinung ist verbliiffend. Aber noch erstaunlicher ist die 
Bewdltigung des groBen Formats. Keine leere Stelle in dem ganzen Kopf, die Aus- 
fihrung von héchster Feinheit und doch nicht kleinlich. An dieser Arbeit kann man 
das groBe Kénnen des Meisters am schénsten bewundern. Nach dem Auftauchen die- 
ser Biiste, die das Landesmuseum in Darmstadt erworben hat, liegt die Vermutung 
nahe, da auch eine nahezu lebensgroBe Beweinung des Meisters ehemals vorhanden 
war. Zu diesem Werke ware die Limburger Gruppe dann wohl das Modell gewesen. 
Als Datierung der Biiste kommt die Zeit der Limburger Beweinung, also I410-I1415 
in Frage. Das Werk soll aus Mainz stammen. 
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Ein weiteres eigenhandiges Werk des Meisters besitzen wir nicht. Dagegen hat sich eine 
lange Reihe von Arbeiten erhalten, die seinen Einflu8 zeigen. Man kann mit vollem 
Recht von einer Schulnachfolge des Meisters der Lorcher Kreuztragung sprechen. 

Die Christusmaske aus gebranntem Ton im Germanischen Museum in N irnberg, dort 
als niirnbergisch? bezeichnet, konnte Frau Zimmermann-DeiBler unter Hinweis auf 
das SchweiBtuch der Veronika am Lorcher Kreuzaltar dem Kreise des Meisters zuwei- 
sen**’, Als Entstehungszeit kommen die Jahre 1410-1415 in Betracht. 

Der Altar in Kronberg i.T. mit der Darstellung des Marientods gehért ebenfalls in die 
direkte Schulnachfolge des Lorcher Meisters. Bis vor kurzem wurde er in der Kunst- 
literatur immer als eine Stiftung der siebziger Jahre aufgefiihrt?**. Frau Zimmermann- 
DeiBler hat, wie schon oben erwahnt, glaubhaft nachgewiesen, da8 der Altar schon 
um 1420 entstanden ist®. 

Der Kronberger Altar besteht aus einem hélzernen Schrein mit MaBwerkverzierung 
und mit bemalten Fliigeln. Die aus gebranntem Ton gefertigte Gruppe des Marientods 
nimmt die ganze Breite des Schreins in Anspruch. Die einzelnen Gestalten und Ge- 
sichter, die wir von der Limburger Beweinung her kennen, tauchen hier in etwas ver- 
gréberter Form wieder auf. Merkwiirdig ist die Ubereinstimmung bei Johannes und 
Joseph von Arimathia. Auch ein Kompositionsmotiv der Beweinung kehrt wieder: 
In der Mitte eine horizontale Linie, die links in sanftem Bogen ansteigt und rechts von 
einer Vertikalen begrenzt wird. Aber die Einheitlichkeit der Komposition bleibt weit 
hinter dem Vorbild zuriick. Der Schulnachfolger verlaBt die vom Meister streng ge- 
wahrte Bildebene, versucht durch Uberschneidungen den rdumlichen Eindruck zu 
steigern und bringt dadurch eine Unruhe in das Bild, die zu dem ernsten Vorgang 
schlecht passen will. Immerhin ist auch hier in Einzelheiten Tiichtiges geleistet, so daB 
man sich des Werkes wohl erfreuen kann. Die Wirkung des Altars kénnte durch Ent- 
fernung der neuen Bemalung sehr gesteigert werden. 

Die bartigen Apostel im Hintergrunde des Marientodes haben Ahnlichkeit mit der Ton- 
figur eines Propheten aus Bingen, den Christian Rauch veréffentlicht hat”. Die Figur 
ist im Besitz des Landesmuseums in Darmstadt, und war auch auf der Ausstellung 
1927 dort zu sehen. Frau Zimmermann-DeiBler sieht in dem Propheten eine Arbeit 
vom Meister des Kronberger Altars aus dem ersten Jahrzehnt des 15.Jahrh.*”’. Der Ka- 
talog der Darmstadter Ausstellung weist jedoch den Propheten der Hand oder Werk- 
statt des Meisters der Hallgartner Madonna zu, und zwar wohl auf Grund der Zuge- 
hérigkeit von zwei schwebenden Engeln, die dem Hallgartner Meister sehr nahe- 
stehen2”, Eine endgiiltige Entscheidung ist hier schwer zu treffen. Letzten Endes be- 
weisen solche Ubereinstimmungen nur, daB die beiden Hauptmeister der mittelrhei- 
nischen Tonplastik, der Meister des Lorcher Kreuzaltars und der Meister der Hall- 
gartner Madonna sich stilistisch in vielen Punkten gleichen. 
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Abb. 153 


Abb. 12 


Ein Vesperbild in Frankfurter Privatbesitz, von Rauch und spater von Swarzenski 
veréffentlicht, gehdrt in die nachste Nahe des Meisters der Limburger Beweinung””. 
Die formale Gestaltung und der seelische Gehalt des Werkes sind von so auserlesener 
Feinheit, da8 man sich schwer entschlieBt, es der Schulnachfolge zuzuweisen. Man 
kénnte ebensogut an ein um 1425 entstandenes Spdtwerk des Meisters denken. Durch 
den Verlust des Christuskérpers wird ein letztes Urteil allerdings sehr erschwert. 

Die Halbfigur eines segnenden Gottvaters, um 1425-1430, im Besitz des Landesmuse- 
ums in Kassel ist eine derbe Arbeit aus der Schule des Limburger Meisters. Die wenig 
vornehmen Hande kontrastieren aufs empfindlichste mit der sorgfaltigen, wenn auch 
schematischen Ausfiihrung der Kopf- und Barthaare.Wir haben es hier mit einer der 
Darstellungen Gottvaters zu tun, die als Kienspanhalter iiber einem Opferstock ge- 
dient haben. Das urspriingliche Loch im Wolkensockel, das an einer gleichen Dar- 
stellung aus Straubing auch vorkommt, beweist es. Verwandt mit dem Bildwerk ist 
ein sitzender mittelrheinischer Gottvater in der Stadtischen Galerie in Frankfurt, 
friiher in der Sammlung der Burg Eltville?”*. 

Hier sei noch eines mittelrheinischen Werkes aus Stein gedacht, das die Zeit des wei- 
chen Stils zu Anfang des 15.Jahrh. in ganz vollendeter Weise vertritt. Es ist dies das 
Vesperbild der Sammlung GroBmann in Frankfurt, das sich heute im Besitz des Lan- 
desmuseums in Kassel befindet. Rauch hat die Gruppe im Jahre 1911 veréffentlicht 
und Pinder weist in seinem Handbuch nochmals ausdriicklich darauf hin?”. Ein gro- 
Ber Meister, dessen Verwandtschaft mit den Grundziigen der mittelrheinischen Eigen- 
art klar zutage tritt, hat diese késtliche kleine Gruppe geschaffen?”®. 


2. Der Meister der Muttergottes von Hallgarten 


Neben der im vorstehenden besprochenen Reihe von Tonbildwerken, die sich um den 
Meister der Lorcher Kreuztragung gruppiert, hebt sich am Mittelrhein zu Anfang des 
15.Jahrh. ein zweites Zentrum des Tonplastik deutlich heraus. Der Meister der Lor- 
cher Kreuztragung, auch Meister der Limburger (Dernbacher Beweinung) genannt, 
war im Rheingau, vermutlich in Mainz ansdssig. Das zweite Zentrum scheintin Bingen 
gewesen zu sein. Hier war der Meister der Hallgartner Muttergottes tatig. Seine Werke 
haben, seit Rauch®”’, Voge’ und Klingelschmitt?” auf ihn hingewiesen haben, eine 
so allgemeine Beachtung und Wiirdigung gefunden, daB die hier folgende erste voll- 
standige Zusammenstellung auf Einzelheiten verzichten kann. Schon im Jahre 1903 
hatte André Michel ein Hauptwerk des Meisters, die Tonmadonna des Louvreals,,Belle 
Alsacienne“ in die Kunstgeschichte eingefiihrt?. Damals sah man noch nicht den 
Zusammenhang der Werke des Meisters. Das Verdienst, den ersten Schritt zur Samm- 
lung seines Werkes getan zu haben, kann Vége fiir sich in Anspruch nehmen. Er hat 
als erster die aus Dromersheim stammende Muttergottes des Kaiser Friedrich-Muse- 
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ums mit der Figur des Louvre zusammengestellt. Die schonste Figur des Meisters, die 
Muttergottes von Hallgarten, nach der er benannt ist, wurde erst im Jahre 1916 durch 
den Amtsgerichtsrat von Braunmiihl entdeckt und von Klingelschmitt veréffentlicht. 
Klingelschmitt hat dem Meister auch das langst in der Literatur bekannte Grabmal 
der Anna von Dalberg (gest. 1410) inder St. Katherinenkirche zu Oppenheim zugewie- 
sen**!, Der leider eines Teiles seiner Locken beraubte Kopf hat, ebenso wie die Gewan- 
dung, gré8te Ahnlichkeit mit den Frauenfiguren des Hallgartner Meisters. 

Um 1415 istdann die Muttergottes von Hallgarten,dieWeinschréter-Madonna,Schutz- 
heilige des Traubenlandes, entstanden. Ein unbeschreiblicher Zauber geht von diesem 
Werk aus, das sich den besten Frauengestalten des Lorcher Meisters zur Seite stellen 
kann, das sogar in dessen nahe Verwandtschaft gehért. Klingelschmitt und auch Pin- 
der haben begeistert das Loblied dieser Figur gesungen”®?. 

Die Muttergottes im Louvre, aus Eberbach im Rheingau stammend, gleicht der Hall- 
gartner Figur fast wGrtlich. Sie hat dieselbe lyrische Neigung des Kopfes, dieselben 
sanften Linien der Gewandung, die gleiche Betonung von Stand- und Spielbein. Als 
Entstehungszeit kommen ebenfalls die Jahre um 1415 in Betracht. 

Zu den Zwillingsschwestern aus Hallgarten und Eberbach gesellt sich als jiingere 
Schwester die Muttergottes aus Dromersheim (Rheinhessen), jetzt im Kaiser Fried- 
rich-Museum in Berlin. Sie diirfte um 1420 entstanden sein®*’. Eine reizvolle kleinere 
Wiederholung der Muttergottes aus Dromersheim befindet sich in Wiesbadener Pri- 
vatbesitz; sie ist nicht so fein wie das Original, wird aber auch aus den zwanziger 
Jahren stammen™. Diese Figur als Vorlaufer der Hallgartner Madonna anzusehen, 
wie Frau Zimmermann-DeiBler vorschlagt, diirfte ernstlich nicht haltbar sein. 

Auf die beiden schénen Figuren der hl. Barbara und Katharina der Pfarrkirche zu Bin- 
gen hat Rauch zuerst hingewiesen”**. Man konnte die nicht alltagliche Schénheit die- 
ser Standbilder auf der Darmstadter Ausstellung bewundern. Die gleiche kiinstlerische 
Hohe wie die Hallgartner Muttergottes erreichen sie allerdings nicht. Entstellend ist 
die neue Bemalung, die nicht alle Feinheiten der Bildwerke zur Geltung kommen 1aBt. 
Man hat die Figuren in jiingster Zeit noch als vielleicht der Werkstatt des Hallgartner 
Meisters angeh6rig bezeichnet**’. Ihrer Qualitat nach diirfen sie ruhig als eigenhandige 
Werke des Meisters um 1420 gelten. 

Zwei schwebende Engel (von einer Krénung Maria) aus Bingen, jetzt im Hessischen 
Landesmuseum in Darmstadt, kénnen ebenfalls als Arbeiten des Meisters um 1420 
angesprochen werden”, Sie zeigen einen so fein erdachten Flu8 der Gewandlinien und 
eine so iiberaus seelenvolle Belebung der Gesichter, daB man sie nicht gut einemWerk- 
stattgenossen zuweisen kann. 

Der nach unverbiirgter Uberlieferung zu den Engeln gehérige Prophet aus Bingen 
scheint, wie schon oben erwahnt, ebenso dem Meister von Hallgarten, als auch dem 
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Meister des Kronberger Altars verwandt. Die Zeit seiner Entstehung fallt in das zweite 
Jahrzehnt des 15.Jahrh®®. 

Ein eigenhandiges Werk des Meisters aus der Zeit um 1420, scheint die kleine sitzende 
Muttergottes des Wiesbadener Museums zu sein, die leider arg verstiimmelt ist. Die 
Figur soll in der Hafnergasse zu Wiesbaden ausgegraben worden sein. Heubach hat 
sie im Jahre 1915 ver6ffentlicht und Klingelschmitt weist ebenfalls auf sie hin™. 

Den BeschluB dieser Ubersicht mége ein Bildwerk bilden, das erst im Jahre 1927 durch 
die bayrische Inventarisation bekannt geworden ist. Es ist die Muttergottes in der 
Pfarrkirche zu Schmerlenbach bei Aschaffenburg’™. Die prachtige Figur hat enge 
Beziehungen zu dem Meister der Hallgartner Muttergottes, speziell zu der hl. Katha- 
rina in Bingen. Allerdings kommt an keiner der bekannten Figuren des Meisters eine 
so stark ausgebogene Hiiftstellung und eine so nachdriickliche Betonung des Drei- 
dimensionalen vor. Das Kind ist, dem Typus nach, der Hallgartner Madonna ver- 
wandt; der Kopf der Mutter hat Ahnlichkeit mit dem der Madonna aus Dromersheim. 
Die zarte Feinheit der Hallgartner Muttergottes erreicht das Bildwerk nicht. Immer- 
hin stammt es aus nachster Nahe des Meisters und aus der Zeit um 1410-1415”. 

Im Rheingau finden sich weitere Arbeiten, die mit den Werken des Meisters der Hall- 
gartner Madonna in Verbindung gebracht werden. So eine Muttergottes in Sérgenloch 
bei Mainz und eine spater, schon um 1460 entstandene Muttergottes in Kiedrich”*. In 
der Pfarrkirche zu Riidesheim finden sich, in einem Aufbau von Stein, iiber der Sakri- 
steitiire Reste einer reichhaltigen Ausschmiickung mit Tonfiguren™. 

Wir kommen zu dem letzten der groBen Altare in gebranntem Ton aus der mittelrhei- 
nischen Schule, dem Hochaltar in der Stiftskirche zu Carden an der Mosel. Auch dieses 
Werk hat Christian Rauch in die neuere Kunstliteratur eingefiihrt?®. Unter Hinweis 
auf seine ausfiihrliche Veréffentlichung sei auch hier auf eine langatmige Beschrei- 
bung verzichtet. Der Schrein des Cardener Altars, wie die Figuren aus gebranntem Ton 
ausgefiihrt, hat die ansehnliche Breite von mehr als 2'4m. Die heutige Anordnung 
der Schreinfiguren ist nicht mehr die urspriingliche. Ehemals enthielt die linke Ab- 
teilung des Schreins, ebenso wie die rechte, nur zwei Figuren. Die jetzt dort unterge- 
brachte dritte Figur des hl. Kastor stand urspriinglich in einem besonderen Abteil links 
unter dem Hauptschrein, zusammen mit einer verloren gegangenen anderen Figur®*. 
Denkt man sich die Figur des hl. Kastor weg, so ergibt sich erst das wohlabgewogene 
Bild der urspriinglichen Komposition. In der Mitte Maria mit dem Kinde, verehrt von 
einem knienden Konig, hinter dem von rechts her die beiden anderen Kénige heran- 
schreiten. Als Gegengewicht auf der linken Seite die prachtigen Gestalten der Apostel- 
fiirsten Petrus und Paulus. Das Ganze ersichtlich auch auf Fernwirkung hin berech- 
net, von groBer Freiheit des Schaffens mit einem deutlichen Hang zum Monumen- 
talen gestaltet. Der ruhigen Gelassenheit des Lorcher und Limburger Altars steht hier 
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eine lebhaftere Auffassung entgegen, die sich allerdings, dm deutlichsten an der Mut- 
tergottes, schon den biirgerlichen Idealen nahert. Die schmale Reliefbiihne ist mit 
groBem Geschick beibehalten; nach stérenden Uberschneidungen, wie sie der Kron- 
berger Altar aufweist, sucht man hier vergebens. 

Eine nahere Beziehung zum Meister der Lorcher Kreuztragung hat das Werk nicht, 
wohl aber zum Meister der Hallgartner Muttergottes. Rauch hat in seiner ersten Ver- 
éffentlichung sogar an die gleiche Hand gedacht und hat die Gruppe der Madonnen 
des Meisters von Hallgarten fiir Jugendarbeiten des Meisters vom Cardener Altar be- 
zeichnet*’. Heute, wo man das ganze Gebiet klarer iibersieht, ist auch Rauch der Mei- 
nung, da8 der Cardener Altar von einem Meister aus der Schulnachfolge des Schép- 
fers der Hallgartner Madonna stammt”*. Und dieser Ansicht kann man sich voll und 
ganz anschlieBen. Es ist eine andere Generation, die den Cardener Altar schuf, wir 
sind schon in der Zeit um 1430-1435. 

Der gleichen Schultradition geh6rt das reizende kleine Hausaltarchen mit der Verkiin- 
digung Marias, um 1435-1440, im K6élner Didzesanmuseum an”. 


3. Die tibrigen Werke 


An diese zwei Gruppen von Werken aus dem Kreise des Meisters der Lorcher Kreuz- 
tragung und des Meisters der Hallgartner Muttergottes reiht sich nun eine ganze An- 
zahl von mittelrheinischen Tonfiguren an, die einem bestimmten Meister nicht zuge- 
wiesen werden kénnen. Es soll versucht werden, eine annahernd vollstandige Uber- 
sicht iiber dieses Material zu bieten, doch wird sich diese Gruppe von Werken mit der 
Zeit sicher noch vergr6Bern. 

Eine thronende Muttergottes aus der Gegend von Lorch, die vor einigen Jahren im 
Bonner Kunsthandel auftauchte, schlieBt sich direkt an den bekannten Typus der sit- 
zenden kélnischen Madonnen mit stehendem Kind aus dem 14.Jahrh. an, der uns in 
zahlreichen Proben in Museen und Privatsammlungen erhalten ist®°. Maria thront 
frontal auf einer Bank, deren Sockel die typischen seitlichen Abschragungen zeigt, die 
wir an allen kélnischen Sitzmadonnen finden. Das Kind steht auf dem linken Knie der 
Maria und streckt die rechte Hand nach einem Apfel aus, den ihm die Mutter mit ihrer 
Rechten entgegenhdlt. Die hier gezeigte Figur hat nicht im Entferntesten den feinen 
Charakter der besten kélnischen Vorbilder, sie ist reichlich steif und verrat einen Ein- 
schlag ins derb Biirgerliche. Aber der Typus ist unverkennbar. Als Entstehungszeit 
darf man das erste Jahrzehnt des 15.Jahrh. annehmen. Eine viel bedeutendere mann- 
liche Figur aus diesem Stilkreise ist uns schon in dem hl.Valentinus aus der Zeit um 
1370 in der Stadtischen Galerie zu Frankfurt begegnet. 

Im Frankfurter Kaiserdom befindet sich eine Folge von zw6lf Aposteln (ohne Chri- 
stus) aus gebranntem Ton. Die sehr kleinen Figuren sind in die Predella eines holz- 
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geschnitzten Fliigelaltars der hl. Sippe aus dem Anfang des 16.Jahrh. eingefiigt. Aus- . 
gepragten Stilcharakter weisen diese zw6lf Tonapostel nicht auf, sie konnen aber wohl 
als mittelrheinisch angesprochen werden. Ihre Datierung bereitet gewisse Schwierig- 
keiten. Durch die streng frontale Haltung der Figuren und die tibergroBen Képfe wird 
man verleitet, sie vor 1400 oder wenigstens um 1400 zu datieren. Dem steht jedoch die 
an manchen Aposteln stilistisch sehr flaue Behandlung der Gewander und die natura- 
listische Ausfiihrung der Kopf- und Barthaare entgegen. Man wird sich mit einer Da- 
tierung fiir die erste Halfte des 15.Jahrh. begniigen miissen, zumal manche der Apo- 
stelképfe merkwiirdige Anklange an den in nachster Nahe befindlichen Maria-Schlaf- 
Altar von 1434 verraten. Die Attribute der Apostel sind in Holz ausgefiihrt, die wenig 
schéne Fassung der Figuren ist neu. Der Sippenaltar ist wohl identisch mit einem 
friiher in Miinzenbergers Besitz befindlichen norddeutschen Fligelaltar mit sitzenden 
Aposteln aus Ton*?, 

Der Kaiserdom zu Frankfurt a.M.enthalt noch weitere Arbeiten aus gebranntem Ton 
und rot gefarbtem Stuck. So ist der schéne gotische Baldachin iiber einer lebensgroBen 
vlamischen Muttergottes aus diesem Material gearbeitet. An dem Sockel der Mutter- 
gottes befinden sich fiinf Tonreliefs mit Darstellungen mannlicher Heiliger um 1500. 
Auch der schéne, mit figiirlichem Schmuck versehene Baldachin iiber dem Sakra- 
mentshaus vom Ende des 15. Jahrh. ist aus gebrannter Tonmasse gearbeitet®™. 

Uber den Maria-Schlaf-Altar des Frankfurter Doms und seine technische Ausfiihrung 
wurde schon berichtet. Nach den oben veréffentlichten technischen Untersuchungen 
kann man dieses hervorragende Werk der gotischen Bildhauerkunst leider nicht mehr, 
wie es bisher in der Literatur geschah, fiir die Tonplastik in Anspruch nehmen. Die Fi- 
guren sind aus graugelbem Sandstein. Trotzdem soll nicht versdumt werden, die herr- 
liche Gruppe des Marientods, die mit den mittelrheinischen Tonbildwerken der Bliite- 
zeit manche Beziehungen hat, hier in Detailaufnahmen vorzufiihren. Nach den bis 
jetzt bekannten schlechten Gesamtansichten des Altars konnte man sich keine Vor- 
stellung von der Schénheit des Werkes machen®*. Der Uberbau des Altars ist zum Teil 
aus einer Art von rotem Stuck (Krabben, wohl auch Kreuzblumen) gefertigt. Das Ge- 
rippe des Baldachins scheint aus dem gleichen Sandstein wie die Figurengruppe zu 
sein. Ahnlich darf man sich auch die Ausfiihrung der iibrigen gotischen Baldachine 
des Kaiserdoms vorstellen. 

Die Reste von zwei mittelrheinischen Olberggruppen besitzt das Hessische Landes- 
museum in Darmstadt. Eine Figur des Christus um 1450 stammt aus Emmerich am 
Rhein™ eine Gruppe vondreischlafendenJiingern aus gleicherZeit kommt aus Erbach 
im Odenwald. Sie ist verwandt mit dem Marientod der Marienkapelle in Wiirzburg. 
Fin ritterlicher Heiliger, vielleicht St. Martin, um 1430-1440, kam aus der Bopparder 
Gegend in das Darmstadter Museum”, 
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Wie zah bei der mittelrheinischen Tonplastik an den zu Anfang des Jahrh. geschaf- 
fenen Typen festgehalten wurde, das kann man an dem grofen Olbergrelief des Main- 
zer Doms am besten beobachten. Das aus mehr als zwilf Stiicken zusammengesetzte 
Tonrelief ist eingeschlossen in ein Gehause aus grauem Sandstein. Die Entstehungs- 
zeit wird von Kautzsch auf die Jahre 1440-1450 angegeben®”, Man diirfte sogar, den 
Ristungen und den Gewandfalten nach, an die Zeit von 1460-1470 denken. Trotzdem 
erinnern die Gestalten und die Képfe ganz iiberraschend an die um 1404 geschaffene 
Lorcher Kreuztragung. 

Der Mainzer Dom verwahrt noch ein anderes schénes Werk der Tonplastik, den reich 
ornamentierten Rahmen vom Epithaph des Domherrn Theodorich von Knebel (gest. 
1457)’. Ferner sind in Mainz die SchluBsteine im Kreuzgang von St. Stephan aus 
gebranntem Ton. 

Unter den Tonskulpturen auf der Darmstadter Ausstellung 1927 fiel der groBe, kést- 
lich modellierte Drache, Bruchstiick aus einer Darstellung des hl. Georg auf**. Der 
GréBe des Fragments nach zu schlieBen hat der Drache zu einer lebensgroBenGruppe 
gehort, die sicher von hoher Qualitat war. Eine genauere Datierung als 15.Jahrh. ist 
hier nicht gut méglich. Eine stehende Muttergottes der Darmstadter Ausstellung, um 
1470 entstanden, kénnte man noch der spaten Schulnachfolge des Meisters von Hall- 
garten zurechnen®®. Die Figur befindet sich in Privatbesitz in Mainz. 

Eine schéne, wohl mittelrheinische Muttergottes um 1470 aus Homburg v.d. H. be- 
sitzt das Landesmuseum in Kassel. Entfernt, in der Faltengebung dazu verwandt, die 
breiter ausladende Muttergottes der Sammlung Silten in Berlin. Diese letzte Figur, die 
Volibach veréffentlicht hat, gehért schon der Zeit um 1480-1490 an. 

Das um 1470 entstandene Vesperbild des Darmstadter Museums scheint ebenfalls eine 
mittelrheinische Arbeit zu sein; es als Schulnachfolge des Meisters der Dernbacher 
Beweinung zu bezeichnen, ist etwas gewagt*”. Solche spaten Vesperbilder, bei denen 
Maria den am Boden liegenden Christus zu sich bettet, sindin Holz auch in zahlreichen 
anderen Lokalschulen anzutreffen, in Ton z.B. in der Oberpfalz. Ein derbes Vesper- 
bild aus Béllenhorn, um 1480, ist uns schon bei der Besprechung der Jagst-Neckar- 
Gegend begegnet*". 

Das auf der Darmstadter Ausstellung gezeigte Bruchsttick einer Madonna, um 1450, 
diirfte schwabisch, nicht mittelrheinisch sein®”. 

Uber ein auBerordentlich reiches Spezialgebiet der mittelrheinischen Tonbrandplastik, 
die mittelrheinischen Tonmodel, liegt die bereits erwahnte Arbeit von Bode und Voll- 
bach vor*!?, 

Mit groBer Sorgfalt ist von den beiden Forschern alles heute erreichbare Material zu- 
sammengetragen, beschrieben und abgebildet worden.DiePublikation vermittelteinen 
umfassendenBegriffvonder unendlichenVielfaltigkeit dieser mittelrheinischenKunst- 


69 


Abb. 117 


Abb. 22a 


Abb. 115 


Abb. 118 


Abb. 119 


Abb. 120 


Abb. 121 


Abb. 156 


Abb. 144 
Abb. 145 


iibung. Angesichts des Bode-Vollbachschen Werkes eriibrigtes sich, hier naher auf 
dieses Thema einzugehen. 


5. ALTBAYERN 


Von allen gréBeren Lokalschulen, die zur Zeit der Gotik eine Bliite der Tonplastik er- 
lebten, ist das altbayrische Gebiet in der Kunstliteratur am stiefmiitterlichsten be- 
handelt worden. Soviel auch iiber die altbayrische Stein- und Holzplastik geschrieben 
worden ist, so wenig vernahm man iiber das Vorhandensein von bayrischen Tonbild- 
werken. Dabei hat sich das bayrische Inventarwerk von jeher mit groBer Gewissen- 
haftigkeit auch der Werke der Tonplastik angenommen; aber in diesen, nur in kleiner 
Auflage erscheinenden Banden ruht ja noch so mancher kostbare Schatz, der einer 
groBen Offentlichkeit unbekannt ist. 

Eine der schénsten bayrischen Tonfiguren, die kleine hl. Barbara der Sammlung Or- 
tel, hat man trotz ihrer Publikation durch Baum*"* und Demmler*’ unbegreiflicher- 
weise jahrelang in ihrer Echtheit angezweifelt, bis das Stiick vom Miinchner National- 
museum erworben, und seinem vollen Wert entsprechend aufgestellt wurde. Das im 
Jahre 1924 erschienene Katalogwerk dieses Museums, bearbeitet von Halm und Lill*"* 
hat durch seine vortrefflichen Abbildungen dann erst weite Kreise mit einem Teil der 
Tonfiguren dieser Sammlung bekannt gemacht. 

Das altbayrische Gebiet umfaBte einen betrachtlichen Teil von Siiddeutschland. Es 
bestand aus der heutigen Oberpfalz, aus Niederbayern, Oberbayern und dem Lech- 
schwaben bis Augsburg. Im Osten reichte seine Grenze bis Passau, im Siidosten um- 
schloB es auch das ésterreichische Innviertel und Salzburg. 

Das wichtigste Zentrum fiir die Tonplastik war wohl! der Bezirk Niederbayern. Lands- 
hut und Straubing scheinen die meisten Werke hervorgebracht zu haben. Fiir Strau- 
bing ist nochim 16.Jahrh. eine Toépferfamilie Rattinger nachweisbar*"’. Ein Sebastian 
Rattinger, vermutlich auch aus Straubing, arbeitete fiir SchloB Neuburg bei Passau. 
Auch in der Gegend von Vilsbiburg, zwischen Mihldorf und Landshut, wurde dieTon- 
brandtechnik schon in gotischer Zeit geiibt®*!*. In der Oberpfalz findet sich eine Gruppe 
von zusammengehGrigen Arbeiten, die auch fiir die dortige Gegend auf eine Lokal- 
schule schliefen lassen. Im oberésterreichischen Gebiet, das sicher reich an Tonplastik 
war, gehen die erhaltenen Reste bis ins 14. Jahrh. zuriick. 

Wenden wir uns den Denkmalern zu. Zwei reizvolle frithe Erzeugnisse der Klein- 
kunst verwahrt das bayrische Nationalmuseum in Miinchen. Von besonderer Fein- 
heit ist die Rundscheibe mit der Darstellung eines reitenden Paares, vielleicht nieder- 
bayrisch(?), 2. Halftedes 14.Jahrh. Das Fragment eines Ritterszu Pferd um 1400, ge- 
funden bei Neuburg a. Donau beweist, da8 auch in Altbayern Kinderspielzeug in Ton 
hergestellt wurde*!®, 
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a) Landshut 


Zu der Landshuter Gruppe von Tonarbeiten gehéren die schon oben, zu Anfang des 
Kapitels Niirnberg besprochenen Figuren von Christus und den 12 Aposteln in der 
Dorfkirche zu Kalchreuth. Es ist dies wohl die friiheste Gruppe der heute noch erhal- 
tenen ahnlichen Apostelfolgen aus gebranntem Ton. Sie steht zeitlich vor den Apo- 
steln in Niirnberg, Koburg und Neudenau. 

Eng verwandt zu den Aposteln in Kalchreuth der ebenfalls um 1380 entstandene Apo- 
stelkopf in Miinchen. Er ist aus dem Landshuter Boden ausgegraben®°. Die in nach- 
ster Nahe von Landshut, im Diézesanmuseum zu Freising verwahrte Apostelfigur ge- 
hérte allem Anscheine nach zu der gleichen Serie wie der Kopf aus Landshut?". 

Die gleichfalls eng verwandten zwei Apostel in Miinchen, St. Petrus und St.Johannes, 
mégen einige Jahre spater entstanden sein als die bisher genannten Figuren®”*. Ein 
Nachziigler ist der um 1400-1410 entstandene segnende Christus im New-Yorker 
Kunsthandel. 

In Landshut selbst finden wir an der Pfarrkirche St. Martin noch einzelne Proben der 
sicher ehemals reicher vertretenen Tonbildnerei. Die von der lokalen Tradition zu- 
meist als Tonbildwerke bezeichneten Dienstfiguren im Chor und im nérdlichen Ne- 
benschiff der Kirche scheinen nach den letzten Ergebnissen der Inventarisation alle 
aus Stuckmasse ausgefiihrt zu sein***. Sie gehéren der Zeit um 1450-1470 an. Auch 
das Vesperbild der Dominikanerkirche (1420-1430), eine gute Arbeit im Typus der 
Seeoner Pieta, ist nicht Ton, sondern Kunststein*. 

Dagegen ist das an der Nordseite des Langhauses befindliche Hochrelief des Gnaden- 
stuhls mit sechs Engeln eine Arbeit aus gebranntem Ton um 1460-1470°”. Hieher ge- 
hért auch die kleine Gruppe eines hl. Eustachius mit Hund um 1450, friiher im Kunst- 
handel in Dingolfing. Eine ganze Reihe von weiteren Hochreliefs und Einzelfiguren, 
meistens Epithaphien, die dem Charakter der Tonplastik in Landshut nahestehen, 
sind, entgegen friiheren Vermutungen, alle in Stuck ausgefiihrt. 

In der Kapelle des Schlosses Trausnitz ob Landshut finden sich wieder zwei Arbeiten 
der Tonbrandplastik. Eine Nachbildung der Altottinger Muttergottes aus dem An- 
fange des 15.Jahrh. und eine St. Anna selbdritt aus der Zeit um 1510-1520**. Die tib- 
rigen in den Landshuter Kirchen befindlichen Tonarbeiten, u. a. ein schéner lebens- 
groBer Kruzifixusim Kloster Seligenthal (um 1620) , gehéren schon den spateren Jahr- 
hunderten an. 

Eine dreiviertel lebensgroBe Figur des hl. Johannes Ev. vom Anfang des 15.Jahrh. be- 
sitzt das Nationalmuseum in Miinchen*’. Das aus Ingolstadt stammende Bildwerk 
gehort der niederbayrischen Schule an. 

Die sehr haufig vorkommenden Apostel von Olberggruppen und die knienden Stif- 
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terfiguren, teils als niederbayrisch, teils als siiddeutsch, teils aus Straubing stammend 
bezeichnet, sollen hier in eine groBe Gruppe zusammengefaBt werden. Es scheint, 
daB solche Olbergdarstellungen mit knieenden Stiftern eine besondere Landshuter 
Spezialitat waren. In den Stilkreis der Straubinger Tonplastik, die bedeutend emp- 
findsamer gestaltete, wollen diese Figuren nicht passen. 

Zwei knieende Stifterfiguren, die aus SchloB Langenisarhofen stammen, mogen 
die Reihe eréffnen. Sie gehéren der Zeit um 1460-1470 an; ihr Zusammenhang mit 
der gleichzeitigen Landshuter Epithaphplastik ist unverkennbar. Ein eng verwand- 
ter knieender Stifter, der Zwillingsbruder des einen ohne Miitze, befand sich in Ber- 
lin in der Sammlung Benario*®*. Der Katalog bringt diesen Stifter mit Recht mit den 
nachfolgenden Figuren eines niederbayrischen Olbergs, der angeblich aus der Ge- 
gend von Straubing stammen soll, in Verbindung. Man darf aber die Christusfigur der 
Sammlung Benario®® und auch einen wohl zugehérigen schlafenden Apostel® ge- 
trost der Landshuter Schule zurechnen. Ein weiterer schlafender Apostel der Samm- 
lung Benario, Katalog Nr. 38, um 1450, ist im Katalog schon als Landshuter Arbeit 
gekennzeichnet. Zu dieser Gruppe gehéren zwei schlafende Apostel des Kaiser Fried- 
rich-Museums in Berlin, beide um 1450-1460**!. Hieher gehort auch ein kleiner schla- 
fender Jiinger der Sammlung Paintner in Oberviehbach bei Landshut. Einen ahnlichen 
schlafenden Apostel, etwas handwerklich, streng die Blockform wahrend, besitzt das 
Nationalmuseum in Miinchen. 

Ein in Niirnberg, im Germanischen Museum befindlicher schlafender Jiinger* ge- 
hort wieder einer anderen Landshuter Werkstatt an. Er ist in der Faltengebung eng 
verwandt mit einer hl. Anna selbdritt in Miinchen, die man als Landshuter Arbeit um 
1470 bezeichnen kann. Die Niirnberger Figur ist wohl mit 1460 richtig datiert. 

Eine entziickende kleine Halbfigur (Bruchstiick) eines Heiligen mit Schwert und 
Buch besitzt das Nationalmuseum. Sie geh6rt der Zeit um 1480 an und zeigt entfernte 
Verwandtschaft mit den knieenden Stiftern. 

Einen Meister von vornehmer, groBziigiger Formensprache verrat eine weitere in 
Landshut zu lokalisierende Gruppe von Arbeiten. 

Es ist dies das schéne Vesperbild des Miinchner Museums aus der Gegend von Freising 
um 1480, eine stehende Muttergottes in Berlin®*und ein gleichfalls vom Kaiser Fried- 
rich-Museum erworbener schlafender Apostel. Ein Christuskopf (Fragment) von ge- 
ringerer Hand in der Stadtischen Galerie in Frankfurt a.M. reiht sich diesem Kreise an. 
Auch das Sitzbild einer hl. Katharina, schon aus der Zeit um 1500, gehért der Lands- 
huter Schule an. 

Das SchweiBtuch der Veronika, Halbrelief im Kaiser Friedrich-Museum zu Berlin um 
1510™4ist verwandt mit einer sehr schénen GeiBelung Christiaus Landshut im Miinche- 
ner Museum*®, 


72 


Von weiteren, im bayrischen Nationalmuseum verwahrten Tonbildwerken seien noch 
erwahnt: Der schéne Kopf eines hl. Sebastian®* um 1506, die seltene Darstellung 
einer Maria im Wochenbett*” um 1510-1520 und das niederbayrische Erbarmdebild 
um I515-1520*8, 

Auch reizende kleine Tonreliefs hat die Landshuter Schule zu Anfang des 16.Jahrh. 
hervorgebracht. 

Durch den Miinchner Kunsthandel ging vor nicht langer Zeit die hiibsche Darstellung 
einer Geburt Christi aus dem Kreise Stephan Rottalers, um 1510. Eine ahnliche Arbeit 
aus dem gleichen Stilkreise befindet sich in Miinchner Privatbesitz. Es ist das fein aus- 
gefiihrte Relief einer Taufe Christi, von dem leider nur mehr die Figur des Christus er- 
halten geblieben ist. Vermutlich hat also die Landshuter Schule, die uns in den kést- 
lichen kleinen Holzreliefs von der Hand Hans Leinbergers eine erlesene Kleinkunst 
hinterlassen hat, auch ahnliche Arbeiten in gebranntem Ton hervorgebracht. 


b) Straubing 


In den auf die Gegend von Straubing zu lokalisierenden Arbeiten schwingt sich die alt- 
bayrische Tonplastik zu den héchsten Leistungen auf. Wir treffen hier Arbeiten an, 
die sich an Tiefe der Empfindung und an Reife der formalen Gestaltung wohl mit den 
ausgezeichneten Leistungen des Mittelrheins messen kénnen. Ganze Altarwerke ha- 
ben sich leider nicht erhalten, dafiir aber Reste von solchen und Einzelfiguren von 
groBer Schénheit. 

Bei Ausgrabungen auf dem Straubinger Friedhofe wurden Reste eines Marientodes 
gefunden, von dem uns die Képfe zweier Apostel und der Kopf der Maria bekannt 
sind®**, Die um 1400 entstandenen Arbeiten sind Werke eines vortrefflichen Meisters 
der niederbayrischen Schule. Der tiefe Ernst in den Gesichtern der Apostel und die 
allem Irdischen entriickte Gliickseligkeit auf dem Antlitz der Maria zeugen fiir die 
groBe Kiinstlerschaft ihres Schépfers. Dem gleichen Meister gehort der ebenfalls aus 
Straubing stammende gréBere Kopf einer Heiligen (Barbara?) an*°. Auch ein wei- 
teres, aus der Straubinger Gegend stammendes Werk, die Biiste eines Gottvaters auf 
einem Wolkensockel, gehért in diesen Kreis*"!. Die Biiste hat, wie die ahnliche Dar- 
stellung im Darmstadter Museum, als Kienspanhalter tiber einem Opferstock gedient. 
In Straubing selbst, in der Annakapelle der Pfarrkirche von St.Jakob, haben sich zwei 
ausgezeichnete Figuren aus der Zeit um 1420-1430 erhalten. Eine Maria von einer 
Verkiindigung und ein Johannes Ev.*” Sicher sind das auch nur Reste einer gréBeren 
Reihe von ahnlichen Figuren, zum mindesten hat zu der Maria ehemals ein Verkiin- 
digungsengel gehért. Die beiden Bildwerke zeigen inreiner und edler Form den Stil der 
Zeit so, wie er in Niederbayern, durchsetzt mit dstlichen und siidéstlichen Einflissen, 
geiibt wurde. Ohne Manierismus, in freiem und doch wohlgeordneten Rhythmus, ist 
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das Gewand um die schlanken Gestalten gelegt. Wie nah und unverfalscht spurt man 
hier die stilistische Ausstrahlung der ,,Schénen Madonnen“ lebendig werden! Blickt 
man auf ein verwandtes Werk der Zeit, auf die Steingruppe der Heimsuchung im Pas- 
sauer Dom, deren unbeschreibliche Feinheit und Vornehmheit unter einer dicken 
Farbschicht verborgen liegt, so ist man versucht, diese ,,bohmischen“ Einfliisse ein 
fiir alle Male in Passau zu lokalisieren. 

Noch freier und reizvoller und wegen des kleinen Formats zierlicher erscheint dieser 
Stil in der Statuette der hl. Barbara aus Niederbayern des Miinchner Nationalmuse- 
ums. Ein Werk von so begliickender Schénheit halt die Gegeniiberstellung mit den 
besten Madonnen des Mittelrheins wohl aus. Auch hier sind die Beziehungen zu den 
,echénen Madonnen“, vorab zur Madonna aus Krummau, deutlich**. Auch hier 
taucht wieder der Gedanke an die bohmische Halbfigur der Madonna in Berlin, an die 
Madonna des Germanischen Museums und die Figur in Vorderried auf. 

Der gleichen Werkstatt, in der die hl. Barbara entstanden ist, gehért auch die kleine 
Gruppe unter dem Kreuz an, ebenfalls im Besitz des Miinchener Museums. Eine ab- 
geklarte, ruhige, man méchte sagen lyrische Stimmung liegt iiber diesem Werk, das 
ohne jedes falsche Pathos den Schmerz der dargestellten drei Heiligen schildert. Die 
Bemalung ist ganz nach béhmischem Geschmack abgestimmt: WeiBe Gewander mit 
blauem Futter und goldenen SAumen*, 

Aus der gleichen Werkstatt, zum mindesten aus dem gleichen Kreis, stammt eine 
kleine Muttergottes in Wiener Privatbesitz, die Kieslinger verdffentlicht hat***. 

Von weiteren Arbeiten aus der 1. Halfte des 15. Jahrh., die mit den Werken aus Strau- 
bing verwandt sind, waren zu nennen: Ein stehender Heiliger in Frankfurt a. M., 
Stadtische Galerie (St. Rochus?) und ein stehender Heiliger (St. Lorenz?) in Miin- 
chen, Kunsthandel. Beide Figuren haben Képfe, die in der Gesichtsbildung und in der 
Haarbehandlung eng verwandt sind mit den in Straubing ausgegrabenen Apostel- 
k6épfen. Nur sind die Heiligenfiguren spater (um 1430-1440) und schwacher. Die Biiste 
eines Diakons aus Worth a. d. Isar, in der Stadtischen Galerie zu Frankfurt a. M., 
kann man wegen ihrer Gesichtsbildung, trotz der andersartigen Behandlung der 
Haare, auch in diesen Kreis einreihen. 

In reichemn MafBe ist an der Pfarrkirche St. Jakob in Straubing dann noch um die Mitte 
des 15. Jahrh. die Tonplastik als Portalschmuck verwendet worden. An der AuBen- 
seite der Kirche, rechts vom éstlichen Siidportal, steht die annahernd lebensgroBe Fi- 
gur des hl. Erasmus, um 1450. An der Tiirumrahmung dieses Portals, unter Balda- 
chinen, sind je drei Tonfiguren untergebracht: Maria und Gabriel, Petrus und Paulus, 
Stephanus und Leonhard. Die Figuren sind aus der 2. Halfte des 15. Jahrh., stark iiber- 
malt und von geringerer Qualitat als die Bildwerke der Straubinger Schule um 1420 bis 
1430. Inder Vorhalledes éstlichen Siidportals begegnen wir dann noch je zwei sitzenden 
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Heiligen mit Stifter und Stifterin®”. Zu dieser Werkstatte mag auch der etwas derbe, 
stehende Engel mit Kelch der Sammlung Benario gehéren*’, 

Das Stadtmuseum in Straubing endlich besitzt eine schmerzhafte Muttergottes vom 
Ende des 15. Jahrh.*”. Der Volksmund hat sie auf den Namen Agnes Bernauer getauft. 
Die Figur stand ehemals an einem Hause am Donauufer. In dessen Nahe soll imJahre 
1435 die Leiche der schénen und ungliicklichen Gemahlin Herzogs Albrecht IV. ans 
Ufer geschwemmt worden sein. 


c) Die niederbayrische Schule 


Eine lange Reihe von niederbayrischen Tonbildwerken, die in Kirchen des Bezirks, in 
den deutschen Museen und in Privatbesitz verwahrt werden, kann heute noch nicht 
mit Sicherheit einer Lokalschule zugewiesen werden. Darunter sind teils Werke von 
ansehnlicher, teils aber (hauptsachlich in Kirchenbesitz) von geringerer und hand- 
werklicher Qualitat, die alle aufzuzahlen nicht Aufgabe dieser Arbeit sein kann. Die 
reiche Anzahl der heute noch in den niederbayrischen Kirchen vorkommenden Ton- 
bildwerke spricht daftir, daB hier eines der Hauptzentren der Tonplastik des deutschen 
Mittelalters war. 

Ein schénes Vesperbild aus der Zeit um 1420-1430 besitzt das Germanische Museum 
in Niirnberg**. Die Herkunft des Stiickes ist nicht gesichert, es stammt aus dem Miin- 
chener Kunsthandel. Man darf es, nach allen Stilmerkmalen, sicher als eine nieder- 
bayrische Arbeit ansprechen. Aus der gleichen Zeit stammt der niederbayrische Chri- 
stophorus des Miinchener Museums*” . 

Die reizvolle niederbayrische Muttergottes des Kaiser Friedrich-Museums, um 1430 
bis 1440 entstanden, vertritt eine eigenartige, sehr persénliche Auffassung des Fal- 
tenstils, die in wenig veranderter Form in einer stehenden hl.Annaselbdritt der Samm- 
lung Nemes wiederkehrt. Das reizende Kind der Berliner Muttergottes ist verwandt 
mit dem Kinde einer Muttergottes der Sammlung Amman in Miinchen, die aus der 
Nahe von Straubing stammen soll®. Vielleicht kann gerade die Muttergottes derSamm- 
lung Amman ein Beispiel dafiir abgeben, wie sich die Straubinger Plastik um 1440, 
nach dem Verbliihen des weichen Stils, weiterentwickelt hat. 

In diesen Kreis 14Bt sich auch die etwas unproportionierte aber doch hiibsche Madonna 
der Stadtischen Galerie in Frankfurt a. M. einreihen. Ihre gedriickte Haltung rihrt 
wohl daher, daB der frisch modellierte Ton wahrend des Brennens im Ofen zusammen- 
gesunken ist. Das Bruchstiick einer guten Figur Johannes d.T. im Miinchener Natio- 
nalmuseum gehért schon in die fiinfziger Jahre des 15.Jahrh. Aus dieser Zeit besitzt die 
Frankfurter Galerie noch die Biiste einer gekrénten Heiligen, Bruchstiick einer ganzen 
Figur. Hier ist der ganzeTypus schon etwas verderbert und der deutliche Abstand von 
den friihen und feinen Képfen der Straubinger Schule kommt klar zum Vorschein. 
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Der Zeit um 1500 gehéren die zwei dreiviertel lebensgroBen Figuren einer hl.Elisabeth 
und hl. Katharina des Miinchener Nationalmuseumsan*™. Es sind tiichtige handwerk- 
liche Arbeiten. Eine zwischen diesen beiden Figuren aufgestellte stehende Mutter- 
gottes in schéner Schwingung und mit reich bewegtem Gewand, um 1500, kénnte 
man, falls sie iiberhaupt niederbayrisch ist, in der Passauer Gegend lokalisieren. Dort 
kommen Bildwerke vor, die den frankischen EinfluB auf die spatere niederbayrische 
Schule am reinsten zeigen. 

In den zahlreichen Kirchen des Bezirksamts Straubing findet sich dann noch eine 
Reihe von Figuren, die sich um die schéne Muttergottes von Perkam (um 1460) her- 
um gruppieren lassen**, 

Es sind dies die hl. Magdalena (um 1460) in Kay®, die Figur einer stehenden Heiligen 
mit drei Kindern (um 1470) in Opperkofen®* und das schéne Vesperbild (um 1480) 
in Oberparkstetten®’. 

Vermutlich sind alle diese Arbeiten in Straubing selbst entstanden und die ganze Um- 
gebung wurde von dort aus mit Tonbildwerken versorgt. Eine den oben aufgezahlten 
Bildwerken ahnliche, aber schwachere Arbeit findet sich noch in Johannesbrunn, Be- 
zirksamt Vilsbiburg*®. Sie gilt, wie schon erwahnt, als Erzeugnis der Kréninger Haf- 
nerei. Auch die beiden Figuren der trauernden Maria und des hl. Johannes, Assistenz- 
figuren eines Kruzifixus aus dem 18.Jahrh., in Miinster, kann man dem Straubinger 
Schulkreis um 1460 zurechnen®®, 

Weitere niederbayrische Arbeiten finden sich in Holzharlanden*®®, in Kiihbach*®, in 
Brombach*® und in Landau a. d. Isar®®. Ein etwas derbes Vesperbild in Dingolfinger 
Privatbesitz, zweite Halfte des 15. Jahrh., gehdrt gleichfalls in diesen Kreis. 


d) Die Oberpfalz 


In der Oberpfalz mit dem Zentrum Regensburg finden wir nur ganz vereinzelte gute 
Werke der Tonplastik. Im Gegensatz zu der sehr gut vertretenen Steinplastik ist die 
Ausbeute auf unserem Gebiete hier sehr gering. Vieles, was sich im Bezirk an Ton- 
brandplastik erhalten hat, gehért der rein handwerklichen Produktion an. 

Gleich die friiheste der erhaltenen Arbeiten, der Kruzifixus in Schamhaupten, ist eine 
rohe Arbeit vom Ende des 14.Jahrh**. Eine sehr interessante Figur ist dagegen die 
sitzende Muttergottes, um 1420, in Weidenwang*®. Hier kehrt der iippige, quellende 
Faltenstil, den wir von der Steinmadonna in Reichenbach her kennen***, in verwand- 
ter Form wieder. In den gleichen Stilkreis gehért ein gutes Relief der Muttergottes,von 
Engeln gekront, das vor kurzer Zeit im Miinchener Kunsthandel auftauchte. 

Aus dem zweiten Viertel des Jahrhunderts, um 1440, findet sich in Pondorf, ganz in 
der Nahe von Regensburg, eine vorziigliche kniende Maria der Verkiindigung, die als 
Fortsetzung des Stils der besten Straubinger Arbeiten um 1420 erscheint. Das im Cha- 
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rakter der Tonbildwerke geschaffene Figiirchen ist jedoch nicht Ton, sondern Stein- 
guBs , ; 

Der Mitte des Jahrhunderts gehéren zwei verwandte Madonnen aus gebranntem Ton 
an, von denen die bedeutendere in Hohengebraching***, die andere in Reichenbach 
steht, 

Aus der Zeit um 1460-1470 stammt das gute Vesperbild in Niedertraubling in der Nahe 
von Regensburg*”. Etwa der gleichen Periode gehért eine Gruppe (Kniestiick) der 
Maria mit Johannes an, die das Ulrichsmuseum in Regensburg verwahrt. Sie ist ein 
Teil einer gr6Beren Szene der Beweinung oder eines Marientods. 


e) Das Innviertel, Salzburg und Oberé6sterreich 


Im oberésterreichischen Gebiet tauchte vor einigen Jahren die Biiste eines mannili- 
lichen Heiligen, in gebranntem Ton ausgefiihrt, auf. Das Stiick stammt aus der 1. Half- 
te des 13. Jahrh. und ist wohl das friiheste aller bekannten figiirlichen Tonbildwerke. 
Es scheint als Modell fiir eine der vielen vergoldeten Kupfertreibarbeiten gedient zu 
haben, die in romanischer Zeit so haufig in Form von Reliquienbiisten hergestellt 
wurden. Die ehemals auf dem Kopfe sitzende Krone ist verloren gegangen*”, Eine 
stilistische Einordnung der Biiste ist nicht méglich, doch weist ihre ésterreichische 
Herkunft vielleicht auf die Metallwerkstatte von Klosterneuburg. 

Ein ganz vorziigliches Werk aus der 2. Halfte des 14.Jahrh., die nahezu lebensgroBe 
Darstellung der Maria imWochenbett, besitzt das Stiftsmuseum in St. Florian in Ober- 
6sterreich. Kieslinger, auf dessen verdienstvolle Arbeit fiir das oberésterreichische 
Gebiet hier hingewiesen sei, hat die Gruppe veréffentlicht®”. Das Bildwerk ist in zwei 
Teilen gebrannt und kalt bemalt. Es stammt nach der Angabe von Kieslinger aus der 
Wachau, nach einer anderen Mitteilung soll es friiher in der Filialkirche zu St. Anna 
am Steinbruch, bei St. Peter am Wimberg in Oberésterreich gestanden haben*”. Die 
Gruppe gehért der Zeit um 1380 an. Viele der bei ihrer Ausarbeitung verwendeten 
Motive, die feine Riefelung der Sdume, die charakteristische Auslegung der schleifen- 
den Falten, kehren an den Arbeiten der oberdsterreichischen Schule noch um 1420 
bis 1430 fast wortlich wieder. 

In diese Schule gehért auch die aus WeiBenkirchen in der Wachau stammende Mut- 
tergottes mit fragmentiertem Kind, die sich jetzt in der Stiftspfarre St. Florian bei 
Linz befindet. Sie hat eine nahe aber schénere Verwandte in der Holzmadonna der 
Filialkirche in Pesenbach (Oberésterreich) *”. 

Aus der Mitte des Jahrh. hat sich die Arbeit einer anderen, oberésterreichischenWerk- 
statt erhalten, der Rest einer Kreuzigungsgruppe, Maria mit zwei trauernden Frau- 
en®5, Hieher gehdrt auch, und zwar in die Zeit um 1430-1440, das im Kélner Kunst- 
gewerbemuseum befindliche, als ,,siiddeutsch um 1 400° bezeichnete Vesperbild. Eine 
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eigenartig steife Haltung haben diese Figuren gemeinsam, sie sind weit entfernt von 
der weichen und idyllischen Linie der niederbayrischen Schule. 

Das Wiener Ratsmuseum besitzt eine hl. Elisabeth um 1480°. Ihre Herkunft ist 
nicht bekannt. Sie ist vielleicht alpenlandisch. Aus dem Anfang des 16.Jahrh. sind 
uns in Oberésterreich die schon erwahnten drei Olberggruppen bekannt, die Walcher 
von Molthein veréffentlicht hat®’’. Sie sind durchwegs handwerklich. Ein Vesperbild 
aus der Zeit um 1540, wohl oberésterreichisch, friiher in der Sammlung des Grafen 
Wilceck, besitzt das Stadtische Museum zu Erfurt. Die Arbeit ist von erschreckender 
HaBlichkeit. 

Dem Innviertel sind aus stilistischen Griinden verschiedeneTonbildwerke zuzuweisen. 
Zwei thronende Madonnen aus gebranntem Ton, die eine mit stehendem, die andere 
mit sitzendem Kinde, bisher stets als mittelrheinisch bezeichnet, geh6ren hieher. Die 
eine Figur, friither im Berliner Kunsthandel, ist im Faltenduktus eine wortliche Kopie 
der sitzenden Muttergottes in Holz eines Inntaler Meisters,die sich im Germanischen 
Museum zu Niirnberg befindet®’®. Entstehungszeit, ebenso wie das Vorbild, 1430. Das 
stehende Kind um diese Zeit sehr ungewohnlich, auf den Typ der Kélner Madonnen 
um 1400 zurtickgehend. 

Die zweite Figur aus der Sammlung Graf Adelmann, vom Besitzer am Mittelrhein er- 
worben,geht ebenso unzweifelhaft auf dasVorbild der gleichen InntalerMuttergottes in 
Niirnberg zuriick. Hier ist auch die Kopfhaltung der Madonna und die Stellung des Kin- 
des dem Original nachgebildet. Die Falten sind etwas voller und freier als bei demVor- 
bild und der ersten Wiederholung. Das Bildwerk diirfte um 1430-1435 entstanden sein. 
Eine ahnliche Verwandtschaft mit Werken des Innviertels zeigt sich auch noch bei 
zwei weiteren, fiir den Mittelrhein in Anspruch genommenen Skulpturen. Es ist dies 
das steinerne Vesperbild im Bonner Provinzialmuseum, dem eine eng verwandteWie- 
derholung aus Ton im Wallraf-Richartz-Museum zu Kéln entspricht. Das Bonner 
Bildwerk stammt aus einer Kirche an der Nahe®”®. Das 148t immerhin an eine Ent- 
stehung im Gebiete des Mittelrheins denken. Pinder hat schon darauf hingewiesen, 
daB die Figur zum mindesten fiir den Mittelrhein nicht charakteristisch ist**°. Sie zeigt 
den weichen Stil in sehr manierierterWiedergabe, mit Betonung der modischenTracht. 
Vom Typus des groBen Vesperbildes aus Seeon**! und von den gleichzeitigen Arbeiten 
aus Salzburg und dem Innviertel ist das Bildwerk (und auch die Replik in Ton) zum 
mindesten nicht weiter entfernt als von den mittelrheinischen Werken der Zeit. Vor 
allem erinnert die Tongruppe in ihrer Gestaltung lebhaft an die Werke des Innviertels. 
Da eine sichere stilistische Zuweisung nicht méglich ist, wird man sich hier darauf 
beschranken miissen, in den beiden Werken den stark fiihlbaren siidéstlichen EinfluB 
festzustellen. Als Entstehungszeit kommt aber nicht die Zeit um 1400, sondern schon 
die Zeit um 1420-1430 in Frage. 
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Dieser Einflu8 ist sicher nicht vereinzelt ; haben ihn doch auch schon Isphording und 
Pinder fiir die ,, Schéne Madonna“ von Maria Lyskirchen in KéIn verzeichnet. 

Fine zierliche kleine Tonmadonna aus dem Innviertel, vielleicht Salzburg, um 1435, 
besitzt seit kurzem das Germanische Museum in Niirnberg. Die Statuette ist dem Salz- 
burger Madonnenkreis, aber auch den besten Arbeiten der Straubinger Schule nicht 
fern’®, Als eng verwandt zu der in Niirnberg befindlichen Figur darf die etwas vollere 
Madonna aus gelbbraunem Tone gelten, die kiirzlich im Wiener Kunsthandel aufge- 
taucht ist. Die gleichartige Auffassung des Kindes ist beiden Bildwerken gemeinsam. 
Hieher gehért auch eine einfachere Figur einer hl. Barbara (um 1450) in Bozen, Pri- 
vatbesitz. Als AbschluB dieser Linie um die Mitte des Jahrh. mégen die beiden kleinen 
Salzburger Modelle einer schmerzhaften Muttergottes und eines Johannes im Berliner 
Kunsthandel gelten. 

Um 1501 wurde in Salzburg der prachtige, farbig glasierte Ofen auf der Veste Hohen- 
salzburg von einem unbekannten Meister geschaffen. Die Abbildungen geben nur 
einen ungefahren Begriff von dem Reichtum und der Pracht dieses teils ornamentalen, 
teils figiirlichen Meisterwerks***. 

Eine sehr schone, farbig glasierte Halbfigur eines Mannes vom Meister des Salzburger 
Ofens wurde im Jahre 1912 in der Wasserburger Gegend aufgefunden. Sie befindet 
sich heute in Wiener Privatbesitz. Einfachere gotische Ofen haben sich in gréBerer 
Zahl erhalten. Und gute einzelne Kacheln aus der spatgotischen Periode besitzt wohl 
jedes Museum. 

Ein siidostdeutsches, schon mehr den béhmisch-schlesischen Werken verwandtes 
Vesperbild, um 1420, befindet sich im Kélner Kunsthandel. Auf der Breslauer Aus- 
stellung 1926 war ein ganz d4hnliches Stiick zu sehen. 

Eine bemerkenswerte Salzburger Arbeit besitzt die Stadtische Galerie in Frankfurt 
a. M. in einem stehenden Apostel um 1440 (J. Nr. 766). Der Kopf vor allem ist von 
nicht alltaglicher Feinheit, wahrend die iibrigen Teile der Figur etwas derber er- 
scheinen. 

Auch fiir das Inn- und Salzach-Gebiet ist fiir die Zukunft noch mit weiteren Entdek- 
kungen an Tonplastik zu rechnen. Die Gegend ist reich an Bildwerken aus Steingu8 
und Kunststein. Méglich, daB sich nach eingehender Sichtung dieses Materials noch 
das eine oder andere Tonbildwerk feststellen 1a8t. 


6. DER NIEDERRHEIN, UTRECHT UND WESTFALEN 


Das Rheinland, zumal der Westerwald, hat jene unendlich lange und abwechslungs- 
reiche Reihe der dekorierten SteinzeuggefaBe hervorgebracht, von denen sich Proben 
in allen deutschen Museen finden. Die schon erwahnten Veréffentlichungen von Falke 
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und Koetschau geben iiber dieses Sondergebiet der Tonplastik erschépfende Aus- 
kunft. 

Was sonst an Tonarbeiten im Westerwald, am Niederrhein, in Westfalen und in den 
Niederlanden geschaffen wurde, gehort fast ausschlieBlich der Kleinkunst an. In die- 
sen Gegenden war die eigentliche Heimat der ,,Bilderbacker, Bildermacher, Bilder- 
drucker oder Heiligenbacker‘‘, wie sie der Volksmund getauft hat. Das schlieBt nicht 
aus, daB auch weiter siidlich, in Worms, Mainz und StraBburg, in Niirnberg und Augs- 
burg ahnliche Kleinkunst hervorgebracht wurde. Die Erzeugnisse der Bilderbacker 
galten teils kirchlichen, teils profanen Zwecken. Die zahlreichen Kostiimfiguren, Gro- 
tesken, Reiter zu Pferd usf. fanden als Kinderspielzeug und als Nippsachen Verwen- 
dung. Die Heiligenfigiirchen und die mit religidsen Darstellungen bedeckten Reliefs 
dienten als Schmuck von Hausaltaren oder als Votivgaben. Es war die gleiche Art von 
Kleinkunst, wie sie uns aus dem Altertum in den reizvollen Tanagrafiguren heute noch 
erhalten ist. 

Wenden wir uns zunachst den Freifiguren zu. Die Zahl der erhaltenen Typen reli- 
giésen und profanen Charakters ist groB. Aus der Friihzeit, der zweiten Halfte des 
14.Jahrh., ist am bekanntesten wohl der Typus eines weiblichen Heiligenfigiirchens, 
dessen Kérper nur aus einem trichterartigen, nach unten ausladenden Zylinder be- 
steht, wahrend der Kopf, mit Krone und Strahlenkranz geziert, sorgfaltig ausgefiihrt 
ist. Auf der Brust tragen diese Figuren eine kreisrunde, scheibenférmige Vertiefung, 
die vermutlich zur Aufnahme einer Medaille oder einer Reliquie bestimmt war. Man 
schreibt diese Art von Figuren meistens den Rheinlanden zu, doch sind sie auch in an- 
deren Gegenden ausgegraben worden**‘, Im Nationalmuseum in Miinchen und im Ger- 
manischen Museum in Niirnberg sind Proben dieses Typus erhalten. Aus dem 15. und 
16.Jahrh. sind dann unendlich vielfaltige Darstellungen von Heiligenfiguren, Madon- 
nen, Standkreuzen, Vesperbildern und vor allem von Christkindern mit der Weltkugel 
bekannt. Erich Grill, der die reichen Bestande des Wormser Stadtischen Museums ver- 
éffentlicht hat, bildet an die hundert von verschiedenen Typen, zum gr6Bten Teil reli- 
gidser Figiirchen, ab. Eine groBe Anzahl ahnlicher Figiirchen, teils niederrheini- 
schen, teils mitteldeutschen Ursprungs, befindet sich in K6lner und Miinchener Pri- 
vatbesitz. Auch die Museen fiir Kunst und Kunstgewerbe in Hamburg und Halle ver- 
wahren gleichartige Stiicke. 

Eine reichhaltige Folge solcher Heiligenfiguren aus weiBem Pfeifenton verwahrt das 
Museum in Utrecht. Sie stammen aus dem dritten Viertel des 1 5.Jahrh. und gehen, wie 
die gleichzeitigen Reliefs, zum Teil auf Vorbilder des Meisters von Flémalle und des 
um 1468 gestorbenen Meisters E. S. zuriick***. Miiller hat die in Utrecht gefundenen 
Stiicke ausfiihrlich im Katalog des dortigen Altertumsmuseums beschrieben®*’.Unter 
den Profanfigiirchen des 15. und 16.Jahrh. ist eine der reizendsten Gestalten die in 
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K6In, Worms und Augsburg vorkommende Figur eines Frauleins in modischer Tracht 
mit breiter Haube, Kruseler und einem fein plissierten Kleid®*. Das Kélner Kunst- 
gewerbemuseum verwahrt eine Serie von Kostiimfiguren aus der Zeit um 1500, die 
den Siegburger Werkstatten entstammen. 

Die in vielen Varianten vorkommenden Reliefs aus weiSem Pfeifenton hat man lange 
Zeit alle dem in Kunst dilettierenden Prior der Karthause Wedderen, Jost Pelsers oder 
seinem Kreise zugeschrieben. Dieser Priester, der von 1531-1540 seines Amtes als 
Prior waltete, nannte sich nach seiner westfalischen Vaterstadt ,, Jodocus Vredis“‘ und 
mit diesem Namen hat er zahlreiche seiner Arbeiten signiert. Die meisten deutschen 
Museen besitzen Werke seiner Hand, eine besonders schéne Kollektion verwahrt das 
Landesmuseum zu Miinster in Westfalen. 

Albert Wormstall hat in einer grundlegenden Arbeit die Werke des Jodocus Vredis be- 
schrieben®**. Sein Buch enthalt auBer den als eigenhandig bezeichneten Werken auch 
eine Zusammenstellung von Arbeiten, die er als ,, Art des Jodocus bezeichnet. Diese 
Liste fiihrte in der Folge allenthalben zu einer langen Reihe von Zuschreibungen ahn- 
licher Werke, bis durch den Einspruch von Miiller, dem Direktor des Utrechter Muse- 
ums und durch die Arbeit von Meier klargelegt wurde, daB Jodocus in der Hauptsache 
die vor seiner Zeit entstandenen Utrechter Reliefs als Vorbilder benutzte. Diese selbst 
wieder gehen, ahnlich wie manche Arbeiten des Karthauserpriors, auf friihere Stiche 
oder Gemalde zuriick. Es ist Meiers Verdienst, in diesen Wirrwarr von Zuschreibungen 
klare Ordnung gebracht zu haben. Er hat darauf hingewiesen,da8 man streng zu unter- 
scheiden habe zwischen vier Gruppen von Arbeiten: Den durchwegs vorziiglichen nie- 
derlandischen Werken,den bezeichneten aber qualitativ ungleichen Werken des Jodo- 
cus, den Werken verwandter, gleichwertiger Bilderdrucker, an deren erster Stelle der 
Frater Georgius steht und den nachfolgenden Schulwerken geringerer Qualitat™. 
Von niederlandischen (Utrechter) Tonreliefs sind in dem Aufsatze von Meier 14 ver- 
schiedene Typen aufgefiihrt, zu denen auch das hier wiedergegebene Relief der Kreu- 
zigung mit Maria und Johannes gehért*. Das Stiick ist aus rétlichem Ton gebrannt 
und befindet sich im Landesmuseum zu Miinster*, Ein ganz ahnliches Exemplar aus 
weiBem Ton, ebenfalls um 1490, besitzt das Museum in Stuttgart®*. Die Evangelisten- 
symbole auf dem Rahmen in Miinster sind nach einem Stiche des Meisters E.S. ge- 
fertigt*. 

Die hl. Dreieinigkeit des Kaiser Friedrich-Museums, auch eine Utrechter Arbeit um 
1480, kommt in verschiedenen GréB8en und Ausfiihrungen auch in anderen Museen 
vor. Das Erzbischéfliche Museum zu Utrecht besitzt davon einen Gipsabgu8 nach un- 
bekanntem Original, das Museum des Zentralvereins Diisseldorf und das Suermondt- 
Museum in Aachen verwahren iibereinstimmende Varianten in Papiermasse. Auch 
auf der Ausstellung mittelalterlicher Kunst 1927 im K6lner Kunstverein ist ein ganz 
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ahnliches Relief in Ton, mit einem Wappenschild, aufgetaucht®*”. Die gleiche Darstel- 
lung hat Jodocus Vredis nach dem Vorbilde eines Utrechter Originals ausgeformt. Fin 
Exemplar dieser Kopie besitzt das Museum in Miinster®®. 

Von dem Frater Georgius, der gleichzeitig mit Jodocus und wohl auch in der Kart- 
hause Wedderen tatig war, fiihrt Meier vier Arbeiten an, dazu noch zwei weitere von 
einem seiner Nachahmer. Jodocus Vredis erscheint mit zw6lf signierten und vier un- 
signierten Werken. Eine reizvolle signierte Arbeit seiner Hand ist das hier wiederge- 
gebene Relief der Maria Magdalena. Die Wiedergabe erfolgt nach einem GipsabguB im 
Bischéflichen Museum zu Miinster. Eine an der Unterkante beschnittene Wiederho- 
lung des Reliefs findet sich im Landesmuseum in Miinster als Teil eines Fliigelaltars, 
der aus Arbeiten des Jodocus zusammengestellt ist®*’. Im Heiligenschein stehen die 
Worte: ,,Sancta maria magdalena‘‘. Auf dem Halbkreis des Rahmens findet sich die 
Inschrift: ,, Dimissa sut ei pcca multa qm dilexit multum“ (nach Luk. VII). Auf der 
Basis ist die Signatur ,, Jodocus Vredis‘‘ angebracht. Die Muttergottes auf der Mond- 
sichel des Landesmuseums zu Minster in Westfalen zeigt den Stil des Jodocus in etwas 
vergroberter Form. Doch handelt es sich hier, trotz der mangelnden Signatur, auch 
um eine eigenhandige Arbeit®®. 

Was den Betrachter fiir die Arbeiten des Karthauserpriors besonders einnimmt, das 
sind weniger die figiirlichen Darstellungen als das reich verwendete dekorative Bei- 
werk, mit dem er seine Reliefs zierte. Er war wohl ein groBer Freund der Blumen und 
hat sich die natiirlichen Formen der Heckenrose, Ackeley und Primel wiederholt zum 
Vorbild genommen. Alle diese Darstellungen sind merkwiirdig altertiimlich. Jodocus 
hat als Kopist vom Jahre 1530-1540 noch in den Formen der Zeit von 1490-1530 
gearbeitet. 

Sieben Werke von Nachahmern des Jodocus beschlieBen das ausfiihrliche Verzeichnis, 
das Meier seinemAufsatze beigefiigt hat. Fiir die Zuweisung neuauftauchender Werke 
ist von Wichtigkeit, daB die Arbeiten des Jodocus und seines Kreises stets in weiBem 
Pfeifenton ausgefiihrt sind. Verwandte Werke aus rotem Ton sind fast immer Ut- 
rechter Provenienz. 
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VI. R U Cc K B -L I c K 


Wir stehen am Ende unserer Wanderung. Ein unendlich reiches Material an guten 
und zum Teil ausgezeichneten Bildwerken der Gotik ist, trotz der Beschrankung auf 
die Technik der Tonbrandplastik, an uns voriibergezogen. Die Fiille an erhaltenen 
Denkmialern erscheint selbst in der hier gewahlten Abgrenzung iiberwiltigend. 

Fast alle Gaue deutscher Zunge haben Beitrage zu unserem Thema gebracht. Einer 
spateren Arbeit bleibt es vorbehalten, das Gebiet noch zu erweitern und auch auf die 
Lokalschulen auszudehnen, von denen uns heute nur vereinzelte Werke bekannt sind. 
Im Liibecker Gebiet, um nur ein Beispiel zu nennen, steckt auBer dem reichen Bestand 
an Stuckfiguren auch manches Tonbildwerk*®, 

Eine der altesten aller kiinstlerischen Techniken, deren Anfange bis in die Urzeit der 
Menschen zuriickreichen, ist hier behandelt worden; eine Kunstiibung, die nach 
friiher Bliitezeit jahrhundertelang vergessen war und die sich dann, in der deutschen 
Gotik, zu Leistungen aufgeschwungen hat,deren gliicklichste man dem besten Kunst- 
gut aller Zeiten zur Seite stellen kann. 

In mannigfacher, schon friihzeitig zu persénlicher Dialektik entwickelter Eigenart, 
stellen sich die Leistungen der einzelnen Stamme nebeneinander: Die dramatische 
Kraft in den Niirnberger Aposteln, die beschauliche Ruhe in den Werken der schw4- 
bischen Zone, der verhaltene Schmerz und die begliickende Freude in den Meister- 
leistungen des Mittelrheins, die vielfaltigen Nuancierungen, deren das altbayrische 
Gebiet fahig ist und die anmutigen Spielereien, die uns der Niederrhein und die Provinz 
Westfalen schenkten. 

Und wenn auch die Tonplastik in ihren meisten Erzeugnissen zur Kleinplastik gehort, 
da und dort — und nicht nur in den lebensgroBen Formaten - schwingt sie sich hoch 
dariiber hinaus in die Sphare des Monumentalen. Die bei aller Bescheidenheit des For- 
mats augenscheinliche Wucht der Niirnberger Apostel zeugt dafiir. 

Ohne Zweifel sind von den Meistern der Tonplastik einzelne Themen mit besonderer 
Vorliebe behandelt worden. So sind die wiederholt, in Kalchreuth, in Niirnberg, in Ko- 
burg, in Neudenau, in Frankfurt a. M. und in Billigheim auftretenden Folgen der 
Zwélf-Boten, die stets in beweglichen Einzelfiguren ausgefiihrt sind, eine Eigenart 
der Tonplastik. Seltsamerweise kommt von den fiinf Typen der selbstandigen An- 
dachtsbilder, die wir aus dem Gebiete der Holzplastik kennen, dem Schmerzensmann, 
der Christus- und Johannes-Gruppe, der Schutzmantelmadonna, dem hl. Grab und 
dem Vesperbilde nur das letztere, dieses allerdings mit besonderer Haufigkeit in der 
Tonplastik vor. Sonst begegnen uns des éfteren das Bild der Muttergottes, die Maria 
im Wochenbett, die Gruppe der trauernden Frauen unterm Kreuz, die schlafenden 
Jiinger am Olberg. Die in ganzer Erhaltung auf uns gekommenen Altarwerke aus Ton 
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umfassen die Darstellungen der Kreuztragung (Lorch), der Beweinung (Dernbach), 
des Marientods (Kronberg) und der Anbetung der hl. Drei K6nige (Carden). Die vor- 
handenen Reste der in Ton ausgefiihrten Portalplastik am Eichstatter Dom und an 
der Straubinger Pfarrkirche St. Jakob geben hinreichende Kunde davon, da8 auch 
diese sonst der Bildhauerei in Stein vorbehaltene Aufgabe von den Tonplastikern mit 
Erfolg geiibt wurde. 

Trotz der verschiedenen Dialekte, die in den einzelnen Lokalschulen angeschlagen 
werden, sind alle diese Werke doch durch ein unlésbares gemeinsames Band ver- 
kniipft : Durch die eigenartige Technik, in der sie geschaffen sind. 

Die unbegrenzte Geschmeidigkeit des Materials, deren Vorteile die Bildhauer aller 
Zeiten schon vonihrer ersten Skizze an kennen und schatzen lernen, gibt den meisten 
Tonbildwerken eine Frische und naturwahre Lebendigkeit, die man in den Schépfun- 
gen aus anderem Material oft vergebens sucht. Kein anderer Bildstoff erlaubt so, wie 
der frische Ton, miihelose Veranderungen und Korrekturen vorzunehmen bis zum 
letzten Augenblick der Beendigung einer Arbeit. Kein Wunder deshalb, daB die goti- 
schen Bildhauer, gerade in den Werken dieser Technik, die ganze reiche Skala ihrer 
Empfindsamkeit liickenlos aufzuzeigen vermochten. Verwirklichen, das ist von Phi- 
dias bis Cézanne die Sehnsucht der Kiinstler aller Zeiten gewesen. In dieser Technik 
und in deutscher gotischer Zeit ist diese Verwirklichung manchen Meistern in vielen 
stolzen Werken restlos gegliickt ! 


1 Kauffmann, Deutsche Altertumskunde, 1913. 

2 Cajus Plinius Secundus, Naturgeschichte, iiber- 
setzt und erlautert von Dr, Ph. H. Kiilb, 1856, 
31. Bandchen, S. gorg ff. 35. Buch Nr. 43. 

3 Fuhrer durch das SchweizerischeLandesmuseum, 
Zirich, 1909, S. 26, Raum 6; Sammlung verzier- 
ter Backsteine aus dem ehemaligen Zisterzienser- 
kloster St. Urban (Luzern), 2. Halfte 13. Jahrh. 
und aus Beromiinster, Ende 13. Jahrh. Tiir- und 
Fensterumrahmungen, Bodenplatten, Gesimse 
usw. 

4 Essenwein, Norddeutschlands Backsteinbau im 
Mittelalter, 1885, S. 22, Tafel 26. 

Vgi. ferner: Haupt, Backsteinbauten der Renais- 
sance in Norddeutschland, 1899. 

Adler, Mittelalterliche Backsteinbauwerke des 
Preufischen Staates, Bd. 1-2, 1862-1898. 

Sarre, Der Fiirstenhof zu Wismar und die nord- 
deutsche Terrakottaarchitektur im Zeitalter der 
Renaissance, 1890. 

Stiehl, Der Backsteinbau romanischer Zeit, 
1898. 

5 Pinder, Die deutsche Plastik I., Handbuch der 
Kunstwissenschaft, o. J. S. 1. 

6 Liibke, Geschichte der Plastik, 1863, S. 393. Dort 
sind noch 4 auf dem Altar befindliche Apostel 
aufgefiihrt; einer davon hat sich erst viel spater 
als Holztigur erwiesen. 

7 Bode, Geschichte der deutschen Plastik, 1885, 
S. 93 ff. 

8 Kugler, Kleine Schriften und Studien zur Kunst- 

geschichte, 1854, S. 264. 
Lehfeldt, Die Bau- und Kunstdenkmaler des Re- 
gierungsbezirks Koblenz, 1886, S. 234. ,,Carden, 
Hochaltar, unter modernem (!) Aufsatz ein go- 
tischer Schrein vom Anfang des 15. Jahrh., darin 
Anbetung der K6nige, wirkungsvoll und drei 
miBlungene (!) Heiligenfiguren, gebr. Ton, be- 
malt.‘ Der Cardener Altar wurde dann erst im 
Jahre 1914 durch Rauch in die Literatur einge- 
fiihrt (Hessenkunst, 1914). 

9 Thode, Die Malerschule von Nurnberg, im 14. und 
15. Jahrh., 1891. 

10 Graf Piickler von Limpurg, Die Nirnberger Bild- 
nerkunst, 1904. 

11 Sauermann, Die gotische Bildnerei und Tafelma- 
lerei in der Dorfkirche zu Kalchreuth, 1911. 

12 Miinzenberger und Beifel, Zur Kenntnis und 
Wiirdigung der mittelalterlichen Altare Deutsch- 
lands, 2 Bande, 1885-1905. 

13 Miinzenberger, a.a.O.,S. 71. 

14 Josephi, Die Werke plastischer Kunst im Germa- 
nischen Nationalmuseum Nurnberg, 1910. 


15 Voge, Die deutschen Bildwerke und die der ande- 
ren cisalpinen Lander, Berlin, 1910. 

Vgl. Voge, Amtliche Berichte der PreuBischen 
Kunstsammlungen, Bd. 29, Nr. 12. 

16 Back, Mittelrheinische Kunst, 1910. 

17 Rauch, Hessenkunst-Kalender, 1910, 1911, 1914. 
Rauch, Das Illustrierte Blatt, Frankfurt a. M., 
1913, 9. Oktober. 

18 Clemen, Die Kunstdenkmaler der Rheinprovinz; 
die Bande mit den Hauptwerken mittelrheini- 
scher Tonplastik, wie Carden a. d. Mosel, sind im 
Druck noch nicht erschienen. Ich bin Herrn Geh. 
Rat Clemen fiir Uberlassung der Aufnahmen des 
Cardener Altars sehr zu Dank verpflichtet. 
Luthmer, Die Bau- und Kunstdenkmaler des 
Rheingaues, 1905, 1907. 

19 Die Kunstdenkmale des K6nigreichs Bayern I., 
1843. 

Die Kunstdenkmaler Bayerns II. ff., herausge- 
geben vom Landesamt fiir Denkmalpflege, Miin- 
chen, 1905 ff. 

20 Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 148 ff. 

21 Zimmermann-DeiBler, Vier Meister mittelrhei- 
nischer Plastik um 1400, im Stadel-Jahrbuch 
1924, S. 9 ff. 

22 Kataloge des Bayrischen Nationalmuseums, Die 
Bildwerke, 1. Abt. bearb. von Halm und Liil, 
1924. 

23 Walcher von Molthein, Die oberésterreichische 
und Salzburgische Keramik, 1906. 

Kunst und Handwerk, Bd. 12, 1909, S. 354 ff. 
Beitrage zur Landes- und Volkskunde des Mihl- 
viertels, 8. Bandchen, 10. Bandchen, 1925, 12. 
Bandchen, 1926. 

Vgl. Kieslinger, Zur Geschichte der gotischen 
Plastik in Osterreich, 1923. 

Kieslinger, Die mittelalterliche Plastik in Oster- 
reich, 1926. 

24 Falke J. von, Geschichte des deutschen Kunst- 
gewerbes, 1888, S. 154 ff. 

25 Falke O. von, Das rheinische Steinzeug, 1908. 

26 Koetschau, Rheinisches Steinzeug, 1924. 

27 Bode und Vollbach, Mittelrheinische Ton- und 
Steinmodel, aus der ersten Halfte des 15. Jahrh., 
in: Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen, 
1918, S. 89 ff. 

28 Bode, Tonabdriicke von Reliefarbeiten nieder- 
landischer Goldschmiede aus dem Kreise der 
Kiinstler des Herzogs Johann von Berry, in: 
Amtl. Ber., 1917, S. 316 ff. 

29 Vgl. Rauch, Mittelrheinische Tonplastik, in: Hes- 
senkunst, 1910, S. 10, Anm., 2. 

30 Vgl. Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 10 ff. 


87 


31 Eine grundlegende Zusammenstellung und eine 
nach Darstellungsgegenstanden geordnete Liste 
der deutschen Alabasterwerke des 15. Jahrh. gibt 
Swarzenski im Stadel-Jahrbuch, Bd. 1, 1921. 
Die Literatur tiber die aus England exportierten 
Alabasterarbeiten der Schule von Nottingham 
teilt mit: Clemen, im Wallraf-Richartz-Jahrbuch, 
Bd. 1, 1924, S. 61, Anm, 26. 

32 Vgl. Wilm, Die gotische Holzfigur, 1923, S. 25 ff. 

33 Fuhrer durch das Provinzialmuseum in Bonn, 
2. Band, Die mittelalterliche und neuere Ab- 
teilung, 1913, S. 15, Nr. 1828 und Tafel 2. Ahn- 
liche Reiter befinden sich im Musée archéolo- 
gique in Gent. 

Vgl. auch den Aufsatz von W. Fries, Zwei Ton- 
aquamanilen aus Augsburg in: ,,. Das schwabische 
Museum“, 1926, Heft 5/6. 

34 Wormstall, Jodocus Vredis, 1896. 

Meier, Jodocus Vredis und die Utrechter Bilder- 
backer, in: ,,Westfalen‘‘, 7. Jahrg., 1915, Heft 4, 
S. 105 ff. Dortselbst, auf S. 133 und 134, weitere 
Literatur. 

35 Meier, a.a.O.,S. 107. 

Muller, Catalogus van het Museum van Oud- 
heden, Openbare Verzamelingen der Gemeente 
Utrecht, S. 34. 

36 Walcher von Molthein, Zur Geschichte der alte- 
ren Tonwarenerzeugung im Miihlviertel, in: Bei- 
trage zur Landes- und Volkskunde des Mihl- 
viertels, 1925, S. 115 ff. 

37 Molthein, a.a.O.,S.1. 

38 Molthein, a. a. O.,S. 117. 

39 Molthein, a.a.O., S. 120. 

40 Molthein, a. a.O.,S. 121. 

41 Molthein, a.a.O., S. 122. 

42 Kaemmerer, Tonbrandplastik und Tépferkunst in 
Koburg, in: Sprechsaal, 59. Jahrg., 1926, Nr. 
34-36. 

43 Fuhrer durch die Sammlungen derVeste Koburg, 
1924, S. 30, Abb. 4. 

44 Hampe, Nirnberger Ratsverlasse iiber Kunst und 
Kinstler, 3 Bande, 1904. 

45 Hampe, a. a. O., Bd. 1, Nr. 656 vom 13. Dezem- 
ber 1503. 

46 Hampe, a. a. O., Bd. 1, Nr. 1044 vom 23. Juni 
1515. 

47 Hampe, a. a. O., Bd. 1, Nr. 1102 vom 25. Juni 
L573 

48 Hampe, a. a. O., Bd. 1, Nr. 1805 vom 28. Fe- 
bruar 1530. 

49 Hampe, a. a. O., Bd. 1, Nr. 1904 v. 1. Febr. 1532. 

50 Dornbusch, Die Kunstgilde der Tépfer in der ab- 
teilichen Stadt Siegburg, 1873. 


88 


51 Koetschau, a. a. O. 

52 Vel. Bode und Vollbach, a, a. O.,S. 111. 

53 Vgl. Koetschau, a. a. O.,S. 21. 

54 Josephi, a. a. O., S. 58, Nr. 108-113, mit Abb, 
von Nr. 113. 

55 Nagler, Die Monogrammisten, Bd. 5, 1879, Nr. 
1803. 

56 Katalog der im Germanischen Museum befind- 
lichen Originalskulpturen, 1890, Nr. 1095-1100. 

57 Molthein, in: Kunst- und Kunsthandwerk, B¢.12, 
1909, S. 34. 

58 Dehio, Geschichte der deutschen Kunst, 1921, 
2. Textbd., S. 182: ,,DaB am Mittelrhein die Ter- 
rakottakunst dauernd in Ubung blieb, beweisen 
der Maria-Schlaf-Altar in Frankfurt (um 1480) 
und die kleinere Darstellung desselbern Gegen- 
standes in Kronberg a. T. (um 1470)“. 

59 Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 155: ,,Auch 
groBere Formate hat die Tonplastik erobert. Der 
Marientod des Frankfurter Domes erzahlt da- 
von“, 

60 Vgl. Dehio und v. Bezold, Denkméaler der deut- 
schen Bildhauerkunst, Berlin, 1905 ff, Tafel 49. 

61 Diese viel zu spate Datierung ist wohl im Zusam- 
menhange mit der in der Literatur immer wie- 
derkehrenden Angabe, daB der Marientod in der 
Pfarrkirche zu Kronberg i. T. eine Stiftung der 
siebziger Jahre des 15. Jahrhunderts sei, ent- 
standen. Man hat anschlieBend an die Datierung 
des Kronberger Altars den etwas spateren Frank- 
furter Maria-Schlaf-Altar um 1480 datiert. 

Vgl. Back, Mittelrheinische Kunst, 1910, S. 31. 

62 Frau Zimmermann-DeiBler hat in ihrem Aufsatze 

»» Vier Meister mittelrheinischer Plastik‘, a.a.O., 
S.15, festgestellt,daB die Stifterwappen im Schrein 
und auf den Fliigeln des Kronberger Altars allein 
die Wappen der Kronberg vom Kronenstamme 
sind und daB sie keinen Anhaltspunkt zu einer 
naheren Bestimmung geben. Die Malereien der 
Fliigel sind, soweit die Restaurierung es erken- 
nen 148t, zum mindesten vor 1450 entstanden. 
Das MaBwerk des Holzschreins hangt eng mit 
dem des Lorcher Altars (um 1404) zusammen 
und ist auf jeden Fall frither als das des Altars in 
Carden. 
FrauZimmermann-DeiBler kommtzudemSchluB, 
daB der Kronberger Altar, trotz der altherge- 
brachten Datierung (um 1470) schon um 1420 
entstanden ist und man kann dieser verdienst- 
vollen Feststellung nur voll beipflichten. 

63 Die Untersuchung fand am 3. November 1927 
statt. Ich habe fiir die Erméglichung dieser sehr 
eingehenden Untersuchung Herrn Dr. Guido 


Schoenberger vom Kunsthistorischen Institut der 
Universitat Frankfurt a. M. aufrichtigen Dank 
zu sagen, ebenso dem Herrn Stadtpfarrer und 
dem Kiister am Dom. Herr Dr. Schoenberger hat 
sich selbst an der Untersuchung beteiligt und hat 
meine Beobachtungen bestatigt. 

Die Bestimmung der entnommenen Stein- und 
Tonproben erfolgte in einer genauen chemischen 
und mikroskopischen Untersuchung des Chemi- 
kers Georg Buchner in Miinchen. Danach sind 
die von der Figurengruppe stammenden Proben 
ein sehr feinkérniger, graugelber Sandstein,stark 
kalkhaltige Bindemittel enthaltend. Die dem Auf- 
bau des Altars an mehreren Krabben entnom- 
menen Proben sind nicht aus gebranntem Ton, 
sondern bestehen zum gréBeren Teil aus einem 
harten Gips, mit geringen Mengen eines eisen- 
haltigen, mit Saure leicht zersetzlichen Silikates, 
wie z. B. Puzzolanerde, TraB usw. Demnach be- 
steht der Baldachin tiber dem Altar zum Teil aus 
einer Art rotem Stuck, der jedenfalls aus Formen 
gepreBt wurde. 

Durch die neue Fassung des Altars, der mit dicker 
Olfarbe iiberstrichen ist, wurde die Untersuchung 
sehr erschwert, ebenso dadurch, daB alle Be- 
obachtungen bei kiinstlichem Lichte gemacht 
werden muBten. 

64 Einige Bruchstiicke dieses ,,gebrannten Tons‘ 
sind als Proben im Kunsthistorischen Institut der 
Universitat Frankfurt deponiert. 

65 Prof. Dr. Pinder hat mir liebenswiirdigerweise 
mitgeteilt, daB sein Zitat im Handbuch auf der 
Angabe in der Kunstgeschichte von Dehio fuBt. 

66 Dehio und v, Bezold, Denkmaler der deutschen 
Bildhauerkunst, Berlin, 1905 ff. 

67 Rauch, Mittelrheinische Tonplastik, in: Hessen- 
kunst, 1914, S. 6, Anm. 1. 

68 Fir freundliche Mitteilungen iiber diese Figur 
und Besorgung einer Photographie bin ich Herrn 
Dr. Verres am Kaiser Friedrich-Museum in Ber- 
lin sehr zu Dank verpflichtet. 

69 Vgl. Grill, WeiBe Tonfigiirchen des 15. und 16. 
Jahrh. im Paulusmuseum, in: Veréffentlichun- 
gen der Stadtischen Sammlungen Worms, 1. Heft 
1922. 

70 Vgl. Sauerlandt, Tonfigiirchen, in: Genius, Zeit- 
schrift fir alte und werdende Kunst, 1919, 
S. 255 ff. 

Vgl. Demmin, Beschreibendes Verzeichnis seiner 
Sammlungen fiir bildende und gewerbliche Ktin- 
ste, 1882. Dort wird, unter Nr. 410, eine 8 cm 
hohe, weiBe Pfeifentonfigur eines Armbrust- 
schiitzen aufgefiihrt, die im Augsburger Karme- 


literkloster alisgegraben wurde, wo zwischen 
1420 und 1460 eine Fabrik solcher Gebilde be- 
stand. 

71 Bucher, Die Kunst im Handwerk, 1888, S. 136 ff. 

72 Huth, Kinstler und Werkstatt der Spatgotik, 
1923, Abb. 1, 2, 3, 4, 8, 9, 10, 11, 12. 

73 Zwei Hande fehlen ganz; eine dritte, fehlende an 
dem hl. Jakobus d. A. in der Jakobskirche ist 
mit dem Schwert in Holz erganzt. An dem sit- 
zenden Niirnberger Apostel in Miinchen ist deut- 
lich zu sehen, daB bei dem rechten Arm die Hand 
samt dem in den Armel eingesteckten Teil des 
Handgelenkes herausgefallen und verloren ge- 
gangen ist, wahrend beim linken Armel das ein- 
gesteckteTeil des Handgelenkes noch sichtbar ist. 
Hier ist die Hand, die nach dem Brande einge- 
fiigt wurde, am Gelenk abgebrochen. 

74 Wir werden im spateren Verlauf dieses techni- 
schen Kapitels, bei der Zurichtung des Bildwer- 
kes fiir den Brand sehen, daB der Ton vor der 
Ausfithrung des Brandes vollstandig ausgetrock- 
net sein muBte, um Risse- und Sprungbildung, 
als Folge des Brennens, zu vermeiden. Eine stark 
ausgehohlite Figur konnte an der Luft naturge- 
ma8 viel griindlicher austrocknen, als eine voll 
ausgefiillte Figur. 

Dieses Bestreben, den feuchten Kern eines Bild- 
werkes und damit eine Gefahrenquelle zu ent- 
fernen, ist bei der Tonplastik ganz analog der 
Bemiihung des Holzbildhauers, der seine Schnitz- 
figur von riickwarts her stark aushohit, um die 
schadliche Wirkung des niemals ganz trockenen 
Kerns des Holzstammes auszuschalten. 

Der Wassergehalt einer Tonfigur war ein sehr 
hoher, muBte doch das Bildwerk wahrend seiner 
Ausfiihrung, um den Ton geschmeidig zu erhal- 
ten, dauernd mit Wasser angespritzt oder mit 
feuchten Lappen umwickelt werden. 

75 In spaterer Zeit ist der Kopf bei einer Beschadi- 
gung abgebrochen. Seine Befestigung wurde dann 
in der Weise bewerkstelligt, daB durch die Aus- 
hohlung des Dorns ein starker Eisendraht ge- 
steckt und dieser dann mit Gips in der Hohlung 
festgemacht wurde. Dieser Eisendraht ragt in der 
Mitte des Halses noch 7 cm heraus und auf ihn 
ist mit Hilfe eines kleinen Bohrloches der Kopf 
aufgesteckt. 

76 Als Beispiel méchte ich hier vor allem den Apo- 
stelkopf anfiihren, der im Jahre 1920 von einem 
pfliigenden Bauern bei Landshut in Niederbayern 
ausgegraben wurde. An diesem Kopf kann man 
heute noch, durch den Vorgang des Brennens be- 
wahrt, Fingerabdriicke seines Schopfers und die 


89 


zartesten Einschnitte des Modellierholzes wahr- 
nehmen. 

77 Dies setzte natiirlich ein sorgfaltiges, wochen- 
langes Austrocknen des betreffenden Bildwerkes 
voraus, da sonst RiSbildungen unvermeidlich ge- 
wesen waren. 

78 Diese Ansatzstellen bildeten, auch wenn sie noch 
so sorgfaltig verkittet waren, immer eine be- 
sondere Gefahr fiir das fertig gebrannte Bildwerk ; 
bei Erschiitterungen, die den iibrigen Teilen einer 
Figur keinen Schaden zufiigten, brach meistens 
der Kopf an der diinnen Ansatzstelle des Halses 
ab. 

79 Man beachte in diesem Zusammenhange die weit- 
gehende Ahnlichkeit des freimodellierten Apo- 
stelkopfes in Miinchen mit dem Kopfe des Apo- 
stels in Freising und dem zweiten, zur linken 
Seite von Christus sitzenden Apostel der Serie in 
Kalchreuth. 

80 Solche Stiickformen besitzen u. a. die Museen in 

Hamburg, K6éln usw., auch die Sammlung Fig- 
dor in Wien. 
Formmodel sind im Besitz des Kaiser Friedrich- 
Museums in Berlin, des Germanischen Museums 
in Niirnberg,des Historischen Museums in Frank- 
furt a. M., des Kunstgewerbe-Museums in Koln, 
des Schniitgen-Museums in Koln, des Landesmu- 
seums in Wiesbaden, des Stadt. Museums in 
Mainz, des Provinzialmuseums in Trier, des Stad- 
tischen Museums in Halle; Friedberg, Stadtische 
Sammlung, Darmstadt, Landesmuseum des Hof- 
museums in Wien, des Landesmuseums in Zii- 
rich, des Altertumsmuseums in Karlsruhe, des 
Kunstgewerbemuseums in Leipzig; dann: in Bin- 
gen, Privatbesitz, in Siirth, Sammlung Liickger, 
in Mainz, Privatbesitz, in Wien, Sammlung Fig- 
dor. 

81x Vgl. Anm. 27. 

82 Vgl. Anm. 28. 

83 Marc Rosenberg, Kunstmodel, in: Amtliche Be- 
richte der PreuBischen Kunstsammlungen, 1922, 
3 und 4, S. 37 ff. 

Vgl. auch den Aufsatz von Dornbusch, Uber In- 
taglien des Mittelalters und der Renaissance in: 
Bonner Jahrbiicher, 1876, S. 120 ff. 

Vgl. Die Beschreibung und Abbildung einer Ton- 
form aus Nierstein in: Vollbach, die Darstel- 
lungen des hl. Georg zu Pferd in der deutschen 
Kunst des Mittelalters, Diss. 1917, Tafel 4a. 

84 Koetschau, a. a. O. 

85 Schuchhardt, Das technische Ornament in den 
Anfangen der Kunst, Prahistorische Zeitschrift, 
I., S. 37-54, 350-369, 2. S. 145 ff. 
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Vgl. Goeler von Ravensburg, GrundriB der Kunst- 
geschichte, 4. Auflage, 1923, S. 4 ff. 

86 Cajus Plinius Secundus, Naturgeschichte, iiber- 

setzt und erlautert von Kilb, 1856, 31. Band- 
chen, S. 4019 ff. 35. Buch, Nr. 46: 
Dieser Absatz handelt von Arbeiten aus Ton: 
Hohiziegeln, Tonnen fiir den Wein, Rohren fiir 
das Wasser, Warmeleiter fiir die Bader, gebak- 
kenen Mauersteinen, GefaBen, die auf der Dreh- 
scheibe verfertigt werden und enthalt weiter die 
Mitteilung, daB Kénig Numa die siebente Innung 
der Tépfer gestiftet habe. 

87 Schéne GefaBe aus der ottonischen Periode be- 
sitzen u. a. das Museum fiir Kunst und Kunst- 
gewerbe in Hamburg und das Kunstgewerbe- 
Museum in Koln. 

Vgl. Rademacher, Die ottonische Keramik Kolns, 
in: Cicerone, Bd. 27, 1925. 

88 Huth, Kiinstler und Werkstatt der Spatgotik, 

1923, S. 8 ff. 
Vgl. LoBnitzer, Veit StoB, 1912, Anhang 2, Nr. 
117. Dort wird in einer Verordnung vom 23.Juni 
1509 mitgeteilt, daB auf Ansuchen der Maler und 
Bildschnitzer nur den einheimischen Biirgern die 
Ausiibung der freien Kiinste erlaubt sei: ,,das 
ainich derselben kunstner — er sei Eelich oder 
nicht — so hie nicht burger sein in dieser Stat 
kain werkstat halten, noch ainich werck oder ar- 
beyt in besonndern Zinsen ze machen annemen 
soll‘. 

89 Hampe, Niirnberger Ratsverlasse tiber Kunst 
und Kiinstler, 1904, Bd. 1, Nr. 2245, vom 17. 
Mai 1537: ,,den hafnern ir suplicire umb gesetz 
und ordnungen ablainen und hinfiiro, wie bis- 
her, ein frey hantwerck pleiben lassen“. 

90 Hampe, a. a. O., Bd. 1, Nr. 1922 vom 17. Mai 
1532: ,,den hafnern ist gelaint, auss irem handt- 
werck ain geschworn handtwerck zu machen; 
soll ain freye konnst, wie bisshero geschehen, 
bleiben“. 

91 Hampe, a. a.O., Bd. 1, Nr. 2210 v. 30. Aug. 1536. 

92 Vgl. Kaemmerer, a. a. O. 

93 Hampe, a. a. O., Bd. 1, Nr. 656, vom 13. Dezem- 

ber 1503: ,,Glymens haus, darinn der Lotter, haf- 
ner, sitzt, zu besichtigen und, ob er feuerrecht 
hat, das er es dennocht bewar; im die wey] ver- 
pieten, das er nit mer prenn, biss es im rat werde 
ausgetragen“, 
Nr. 657, vom 14. Dezember 1503: ,,Dem Lotter, 
dem hafner, sagen, das er sein hafen und kachel- 
prennen an dem Ort abgen und das gantz feuer- 
recht abstelln; in das geloben lassen, auch soll 
ichs dem Glymen sagen“. 


94 Hampe, a. a. O., Bd. 1, Nr. 1044 vom 23. Juni 

1515: ,,Den hafnern von Altorff und in der hof- 
markt soll man ir begern ableinen, sich mit den 
zum Neumarkt widerumb in ainigung und bru- 
derschaft zu begeben“. 
Nr. 1102 vom 25. Juni 1517: ,,den hafnern zu 
Sachsen soll man vergénnen, sich in die marg- 
grevischen bruderschafft zu kauffen. Aber dem 
hinigen, maister Bernharten, soll mans verpie- 
ten bey ains rats straff‘‘. 

95 Hampe, a. a. O., Bd. 1, Nr. 1805 vom 28. Novem- 
ber 1530: , Augustin Hirssvogels halb den haff- 
nern ernstlich sagen, inn an gesellen und sonst 
unverhindert lassen“. 

96 Rumpf, Hessenkunst, 1925, S. 26 ff. 

97 Von dem altdeutschen ,,ul‘‘, dem lateinischen 
olla‘, Topf. 

98 Vgl. auch fiir die folgenden Daten: Dornbusch, 
Die Kunstgilde derTépfer in der abteilichen Stadt 
Siegburg, 1873. 

99 Vollstandig abgedruckt bei Dornbusch, a. a. O., 
S. 100 ff. 

100 Berdel, Das Kannenbackerland, in: Der Wester- 
wald, 1924. 

tor Vgl. Koetschau, a. a. O. 

102 Vgl. Koetschau, a. a. O. 

103 Durch diese ganznattirliche Erklarung diirftendie 
wiederholten Debatten iiber die Frage, auf wel- 
che Weise diese griinen, eingebrannten Flecken 
auf die Apostelfigur gekommen seien, sich von 
selbst erledigen. 

104 In der griechischen FaBmalerei war es gebrauch- 
lich, die aus pordésem Stein hergestellten Figuren 
mit einer Stuckschicht zu itiberziehen und auf 
diesen Grund zu malen und zu vergolden. Dieses 
Verfahren wurde auch im Mittelalter zuweilen 
angewandt. Oft trug man diesen Grund nur auf 
die Gewandpartien auf und bemalte die Fleisch- 
teile, um die Form besser zu erhalten, direkt 
durch Auftragen der Farbe auf den ungrundier- 
ten Stein. Vgl. Jlg, Quellenschriften fir Kunst- 
geschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und 
der Renaissance, Bd. 1. Das Buch von der Kunst 
oder Traktat der Malerei des Cennino Cennini, 
1888, Cennini gibt, in Kapitel 174, ein genaues 
Rezept an, wie eine Steinfigur mit geglattetem 
Golde (Glanzgold) zu belegen sei. Ahnliche Ver- 
fahren sind auch heute noch in Gebrauch, doch 
ist zu ihrer Anwendung unbedingt notig, daB 
sich der Stein dafiir eignet. Auf glattem Stein 
kann ein dicker Kreidegrund niemals fiir lange 
Zeit Halt finden. 


105 Die im folgenden zu schildernden Vorgange bei 
der Bemalung einer Tonfigur gleichen im wesent- 
lichen den Arbeiten, die gelegentlich der Bema- 
lung einer Holzfigur auszufithren waren. Da ich 
die Arbeitsweise der gotischen FaBmaler schon 
in meinem Buche , Die gotische Holzfigur“, 1923, 
S. 50 ff. in groBer Ausfihrlichkeit geschildert 
habe, méchte ich auf diese fritheren Ausfithrun- 
gen verweisen und mich hier nur kurz fassen. 

106 Vgl. Eyth und Meier, Malerbuch, S. 372. 

107 Bei allen von mir untersuchten gotischen Ton- 
bildwerken ist die Kreidegrundschicht ohne Aus- 
nahme bedeutend diinner als bei den gleichzeiti- 
gen Holzfiguren. 

108 Vgl. Wilm, Holzfigur, S. 70 ff. 

109 Vel. Cennini, a. a. O., Kap. 91, Uber Zubereitung 
der Olbeize, Anlegedl. 

Vgl. StraBburger, Manuskript, Kap. 78, 87, 88, 
abgdruckt bei Berger, Beitrage zur Entwick- 
lungsgeschichte der Maltechnik, 3. Folge, 1897. 
Vgl. Illuminierbuch des Boltz von Ruffach, 1549, 
Neuausgabe von Benzinger, 1913. 

Vgl. Wilm, Holzfigur, S. 72. 

110 Ein regelrechtes Schleifen des Kreidegrundes, wie 
es bei der Glanzvergoldung unerlaBlich war, 
konnte wegen des diinnen Auftrags der Kreide- 
schicht nicht stattfinden. Man muBte sich damit 
begniigen, die Unebenheiten mit einem scharfen 
Messer zu entfernen. 

Vgl. Wilm, Holzfigur, S. 60. 

111 Vgl. Wilm, Holzfigur, S. 62. 

112 Uber die Beschaffenheit und die Anwendung der 
verschiedenen Bolusarten siehe Wilm, Holzfigur, 
S. 54 und 63 ff. 

113 Wilm, Holzfigur, S. 70. 

114 Wilm, Holzfigur, S. 64. 

115 Uber die in der gotischen Fa8malerei verwende- 
ten Farben und die Vorgange bei der Bemalung 
der Bildwerke vgl. Wilm, Holzfigur, S. 51 ff. und 
72 ff. 

116 Josephi, a. a. O., 1910, S. 48, Nr. 86. 

Katalog der Plastik des Germanischen Museums 
von 1890, S. 28, Nr. 30a. 

117 Eine Lésung von weiBem Schellack in Alkohol 
oder eine Lésung von wei8em, gebleichtem Bie- 
nenwachs in Terpentin. 

Vgl. Wilm, Holzfigur, S. 80 ff. 

118 Wilm, Holzfigur, S. 76 ff. 

119 Kuhn, Die Bemalung der kirchlichen Mobel, 
1901, S. 37. 

120 Vgl. Kuhn, a. a. O.,S. 37. 

121 Kuhn, a.a.0O.,S. 117. 

122 Vgl. Jig, a. a. O., Bd. 7, 1874. 
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Vgl. Berger, a.a.O., 3. Folge, S. 41 ff. 
Vgl. Doerner, Malmaterial und seine Verwendung 
im Bilde, 1921, S. 243 ff. 

123 Vgl. Falke, Kunstgewerbe, 1888, S. 154. 

Vel. Molthein, Uber den Schépfer der im Salz- 
burger Museum stehenden beiden Ofen des Hans 
Resch von Kitzbithel, in: Altes Kunsthandwerk, 
1927, I. Heft. 

124 Vgl. Molthein, Die Tonplastik des Muihlviertels, 
a. a. O., 1925, S. 118 ff. mit 7 Abbildungen. 

125 Falke, a.a.0.,S. 154. 

Vgl. auch Rademacher, Die ottonische Keramik 
Kélns, in: Cicerone, 1925, S. 167. 

126 Falke, a.a.0O.,S. 154. 

127 Bucher, a.a.O.,S. 147. 

128 Bucher, a.a.0O.,S. 144 ff. 

129 Vgl. Bucher, a.a.O.,S. 146. 

Vgl. Berger, Keramisches Praktikum, 1927, 2. 
Auflage, S. 42 ff. 

130 Stengel, Ofen, Kriige und Bilder auf antiquitati- 
sche Art, im Jahrbuch fir Kunstwissenschaft, 
1924, S. 26 ff, 

131 Einen ebenfalls griin glasierten Giebelziegel (29 
mal 46 cm groB), vom Turme der 1378 abge- 
brannten Kreuzkirche zu Schwabisch-Gmiind 
stammend, erwahnt August Demmin, in: Be- 
schreibendes Verzeichnis seiner Sammlungen fiir 
bildende und gewerbliche Kiinste, 1873, unter 
Nr. 408. 

In der Sammlung Soyter, Augsburg, sollen sich 
zwei weitere, ahnliche Giebelziegel, mit Fratzen- 
mannchen obsconer Art, befunden haben. 
Desgleichen wird dort, unter Nr. 260, ein hoch- 
erhabener Christuskopf mit Dornenkrone und 
drei Lilien aufgefiihrt. Das Stiick ist aus ge- 
branntem Ton, 35x 38 cm groB und 5 4 cm dick, 
mit weiBer, griiner und schwarzlicher Glasur 
tberzogen. Es soll 1321 fiir die Leipziger Stadt- 
mauer gefertigt worden sein, und, eine Art Vero- 
nika-Bild, an den byzantinischen Typ erinnern. 
Vgl. Anm. 231. 

132 Koetschau, a. a. O. 

133 Unter ,,Matrize“ versteht man die negative Hohl- 
form, unter ,,Patrize“‘ die positive Ausformung 
derselben. 

134 Falke, Steinzeug. 

135 Vgl. Halm-Lill, a. a. O., Nr. 157 und Tafel 75. 

136 Beenken, Romanische Skulptur in Deutschland, 
1924, S. 222 ff. 

137 Beenken, a. a. O., S. 228 ff. 

138 Mader, Die Kunstdenkmialer von Niederbayern, 
Bd. 16, Stadt Landshut, S. 370 ff. 

139 Vgl. hierzu Mader, a. a. O., Bd. 16, S. 240. 
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140 Vgl. Mader, a. a. O., S. 240 und Figur 183, 184. 
Die Figuren sind 1 m hoch. 

141 Vgl. Mader, a. a. O., S. 245, Anm.: ,,Die Verwen- 
dung von Stuck an den angegebenen Stellen hat 
wohl einen technischen Grund. Die Struktur des 
Féhrenholzes bereitet der Ausarbeitung von klei- 
nen, welligen Formen, namentlich quer zur Struk- 
tur, Schwierigkeiten. Daher griff man zu dem 
Ersatz durch Stuck“. 

142 Mader, a. a. O., S. 26 und Figur 13, 14. 

143 Zwei der Figiirchen im Schlesischen Museum fiir 
Kunstgewerbe und Altertiimer in Breslau (laut 
giitiger Mitteilung von Dr. Wiese). 

144 Vgl. Bode, Amtl. Ber., 33. Jahrgang, S. 306, 
307 und Abb. 136, 137. 

145 Bei gefaBten Bildwerken ist diese Untersuchung 
sehr erschwert. Man wird in solchen Fallen gut 
tun, die Riickseite der Skulptur zu untersuchen 
und, falls sie ebenfalls bemalt ist, dort ein Stiick 
der Fassung ganz abzunehmen. 

146 Vgl. Halm, Studien zur Siiddeutschen Plastik, 
Bd. 1, Tirol und Salzburg, S. 44: ,,Aus stilisti- 
schen und Grtlichen Griinden sind endlich der 
Salzburger Schule auch die sogenannten Stein- 
guBarbeiten des Inn- und Salzachgebietes ein- 
zureihen‘‘. 

147 Vgl. Halm, a.a. O. 

Vgl. Dehio, Handbuch der Deutschen Kunstdenk- 
miler, Bd. 3, Siiddeutschland, S. 139. 

Vgl. Die Kunstdenkmale des K6nigreichs Bayern 
I., 1843, Nr. 2518 und Tafel 265. 

148 Vgl. Dehio, Handbuch, Bd. 3, S. 590. 

Vgl. Die Kunstdenkmale des K6nigreichs Bayern 
I., 1843, Nr. 2643 und Tafel 265. 

149 Vgl. Osterreichische Kunsttopographie, Bd. 17, 
1916, S. 129. 

150 Vgl. ebenda, Bd. 10, S. 66. 

151 Vgl. Die Kunstdenkmaler der Oberpfalz, Bd. 21, 
S. 102, Figur 65. 

152 Halm-Lill,a.a.0.,S. 38, Nr. 156und Tafel 78, 87. 

153 Halm-Lill, a.a.0., S. 38: ,, Die Figur besteht nach 
den chemischen und mikroskopischen Untersu- 
chungen des Mineralogischen Instituts Miinchen 
aus glaukonitem, also marinem Mergel, der ver- 
mutlich aus der Kreideformation stammt. Solcher 
Mergel ist in der Salzburger Gegend theoretisch 
méglich. Ob er aber nicht dasselbe Material bil- 
det, das bei ahnlichen Figuren als Planer Kalk 
und allgemein Mergel bezeichnet wird (was fiir 
eine gemeinsame Exportwerkstatte sprechen 
wiirde), bediirfte einer ausgedehnten mineralo- 
gischen Untersuchung aller in Betracht kommen- 
den Figuren‘‘, 


Uber die Untersuchung des Vesperbildes in Kirch- 
heim am Ries siehe Keppler, Wiirttembergs 
kirchliche Kunstaltertiimer, 1888, S. 337 ff. ,,Die 
Mineralogen Wiilfing und Andrea stellten fest, 
daB es sich um einen 45% kohlensauren Kalk 
enthaltenden Mergel von auferst feinkérniger 
und homogener Beschaffenheit handelt. Zahl- 
reiche Reste von Foraminiferen wiesen ihn der 
Meeresmolasse tertiaren Ursprungs zu. Es gabe 
eine solche Menge von Molassekalken und Mo- 
lassemergeln, daB nur durch ein groBes Ver- 
gleichsmaterial von Diinnschliffen die Lokalitat 
bestimmt werden kénne. Wiese, Mittelalter- 
liche Plastik in Kirchheim am Ries, in: Jahr- 
buch fiir Kunstwissenschaft, 1923, S. 162, be- 
merkt hierzu: ,, Von einem schlesischen Stiick der 
Gruppe von Kalksteinwerken dieses Stils liegt 
gleichfalls eine Materialanalyse vor. Vgl. Schle- 
sische Vorzeit, Alte Folge, r1, S. 7 ff. Leider be- 
weisen beide Untersuchungen nur, da8 vorlaufig 
auf diesem Wege das Problem der Herkunft die- 
ser Gruppe von Kalksteinwerken nicht zu lésen 
ast‘? 

154 Sighart, Geschichte der bildenden Kiinste im K6- 
nigreich Bayern, 1862/63, S. 121 ff. und 776. 

155 Guby, Die Kunstdenkméaler des Oberésterreichi- 
schen Innviertels, 1921, S. 98. 

156 Abbildung der Reiter bei Raderus, Bavaria Sanc- 
ta, I., 164. 

157 Wegweiser durch das Bayrische Nationalmuseum 
in Miinchen, 3. amtliche Ausgabe, 1923, S. 12. 

158 Nach freundlicher Mitteilung von Herrn Prof. 
Weber ist das Bildwerk aus einem Block von 
go cm Hohe und 90 cm Breite gefertigt. 

159 Vgl. Anm. 6. 

160 Vgl. Anm. 7. 

161 Vgl. Anm. 9, 10, II, 12, 14. 

162 Vgl. Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 149 ff. 
Pinder, Die deutsche Plastik des 15.Jahrh., Miin- 
chen, 1924, S. 12 ff. 

163 Vgl. Anm. Io. 

164 Vgl. Anm. 11. 

165 Bier, Nirnbergisch-frankische Bildnerkunst, 
1922, S. 13, Nr. 28, 29. 

166 Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 150. 

Vgl. auch Dehio, Handbuch der deutschen Kunst- 
denkmaler, Bd. 3, 1920, S. 236. Dort werden die 
Apostel auf Ende 14. bis Anfang 15. Jahrh. da- 
tiert. 

167 Dehio, Handbuch, 3. Bd., S. 236. 

168 Hoffmann, Die Kunstaltertiimer im Erzbischét- 
lichen Klerikalseminar zu Freising, 1907, S. 7, 
Nr. 11. Der Apostel wird dort als beachtenswerte, 


oberbayrische Arbeit bezeichnet,aber auf1.Halfte 
15. Jahrh. datiert. Héhe 61 cm. 
Vgl. Kunstdenkmaler Bayerns, 1. Bd., 344. 

169 Wilm, Holzfigur, S. 148, Nr. 2, 3, 4 und Abb. 2, 
3) 4- 

170 Die Kunstdenkmaler von Niederbayern, Bd. 16, 
S. 366 ff. und Abb. 291, Tafel 33. 

171 Vgl. Festschrift des Miinchner Altertumsvereins, 
1914, S. 33 und 42, Abb. 11. 

Vgl. Baum, Die Skulpturensammlung Hubert 
Wilm, in: Cicerone, 1927, Heft 24, S. 754. 

Vgl. Baum, Die Sammlung Hubert Wilm in 
Miinchen, Leipzig, 1929, Nr. 16 und 17. 

172 Wenn sich die letzten in Erfahrung gebrachten 
Nachrichten bewahrheiten, stammen die beiden 
Apostel ebenfalls von der ober- und niederbay- 
rischen Grenzgegend. Die Legende von ihrer Her- 
kunft aus dem Chiemgau ist bis jetzt nicht be- 
wiesen; sie stammt wohl daher, daB in der oben 
erwahnten Festschrift, 1924 des Miinchner Alter- 
tumsvereins, auf Seite 42 die Figur des Petrus 
mit einer ahnlich aussehenden Holzbiiste (Abb. 
10), die einem Chiemgaumeister zugeschrieben 
ist, in Verbindung gebracht wurde. 

173 Auch der technische Befund unterstiitzt diese 
Zuweisung. Wahrend die samtlichen Niirnberger 
Apostel (stehende und sitzende) aus rotem Ton 
gefertigt sind, ist die Kalchreuther Serie aus gelb- 
grauem Ton gebrannt, die gleiche Farbe des Tons 
weisen auch die in Miinchen befindlichen Lands- 
huter Apostelfiguren und Kopfe auf. 

174 Vgl. Voge, a. a. O., S. 25 und 28, Nr. 52. 

175 Vel. Hohn, Nirnberger gotische Plastik, 1922, 
Tafel 24. 

176 Vgl. Bier, a.a.O., Abb. 17. 

177 Bode, a.a.O.,S. 94. 

178 Graf Ptickler-Limpurg, a. a. O., S. 69 ff. 

179 Voge, a. a. O., S. 27, 28, Nr. 56. 

180 Vgl. Josephi, a. a. O., S. 48, Nr. 86. Das Bildwerk 
ist heute in Miinchen, Sammlung Wilm. 

181 Die Gruppe scheint schon friih zerstoért worden 
zu sein, Eine von Rettberg, 1846, in seinen Nirn- 
berger Briefen erwahnte Folge von sechs sitzen- 
den Aposteln, die sich unter dem Tucheraltar der 
Frauenkirche befand, ist wohl mit den 6 gro- 
Beren Aposteln des Germanischen Museums iden- 
tisch. Ebenso erwahnt Miller, Die Museen und 
Kunstwerke Deutschlands, 2. Teil, 1858, S. 277, 
unter dem Tucheraltar ,,sechs in Holz geschnitz- 
te, sitzende Apostel‘‘. 

Vgl. Josephi, a. a. O., S. 53. 

182 Vgl. Héhn, a. a. O., Tafel 33. 

183 Hohn, a.a. O., Tafel 18. 
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184 Vgl. Dehio, Kunstgeschichte, 2. Bd., S. 99. 

Vgl. Die Abbildung der gleichen Figur bei Pinder, 
Die deutsche Plastik I., S. 27. Dort ist die Figur 
nach einem Gipsabgu8 wiedergegeben und nicht 
so stark verkiirzt, wie die hier gezeigteAufnahme 
des Originals. 

185 Grundlegendes iiber die Parlerfrage siehe Pinder, 
Die deutsche Plastik I., S. 66; dortselbst auch 
weitere Literatur. In diesem Zusammenhange 
ware auch die Statue Karls IV. (?) in der Niirn- 
berger Frauenkirche zu erwahnen. 

Vgl. Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 67. 
Vgl. Kaemmerer, a. a. O., 1926. 

186 Vgl. Baum. Die Skulpturensammlung Hubert 
Wilm, a. a. O., S. 755. 

187 Auch Josephi, a. a. O., S. 48 spricht diese Auf- 

fassung aus. Er nimmt als Entstehungszeit die 
Jahre zwischen 1380 und 1400 an. 
Piickler, a.a.O., S. 128 und 174 vermutet ohne 
iiberzeugenden Beweis in der Figur eine spatere, 
schwache Nachahmung der groBen Nirnberger 
Apostel und datiert sie, offensichtlich viel zu 
spat, um 1430. 

188 Vgl. Hohn, a. a. O.,S. 116, Nr. 38-41. 

189 Vgl. Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 149. Dort 
wird schon auf diesen Zusammenhang hinge- 
wiesen, 

S. 150 weist Pinder auch (bei Besprechung der 
Ko6pfe) auf die Verwandtschaft mit den Prager 
Biisten hin. 

190 Vgl. die ausfithrlichen Literaturangaben bei Jo- 
sephi, a.a. O.,S. 53. 

191 Stengel, in Kunst und Handwerk, 1913, S. 474. 
Hohn, a. a. O., Tafel 42. 

192 Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 213. 

193 Abgebildet bei Hohn, a. a. O., Tafel 48. 

194 Vgl. Josephi, a.a.O., Nr. 85, 87, 88, 89. Dort sind 
die Apostel ,,um 1400“, die Maria aber ,,Ende 
des 14. Jahrh.‘ datiert. Man darf wohl eine 
gleichzeitige Entstehung als richtig annehmen. 

195 Voge, a. a. O., Nr. 57 mit Abbildung. 

196 Josephi, a.a.O., S. 48. 

197 Piickler, a.a.O., S. 72. 

198 Josephi, a. a. O., Nr. 90. 

199 Vgl. Fuhrer durch die Sammlungen der Veste Ko- 
burg, 1924, S. 30, Abb. 4. 

200 Kaemmerer, a.a.O. 

201 Kaemmerer, a. a. O. 

202 Nach Kaemmerer in Kipfendorf, das im Mittel- 
alter (1317) ,,.Wendisch Einberg“ hieB. 

203 Vgl. Josephi, a. a. O., Nr. 99. 

Vgl. Wilm, Gotische Charakterképfe, 1925, Ta- 
fel 43. 
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204 Vgl. Josephi, a. a. O., dort wird der Kopf als 
weibliche Maske bezeichnet. Er stammt von 
einer sehr beschadigten Madonna des nordwest- 
lichen Strebepfeilers der Frauenkirche und wurde 
dort im Jahre 1881 entfernt. 

205 Freundliche Hinweise auf die Figur verdanke 
ich Herrn Geheimrat Clemen, sowie Herrn Ge- 
heimrat Zimmermann, dem ich auch fiir Uber- 
lassung einer Photographie zu besonderem Dank 
verpflichtet bin. 

206 Héhn, a. a. O., Tafel 52. 

207 Hohn, a. a. O., Tafel 50. 

208 Voge, a. a. O., Nr. 59. Dort als ,,siiddeutsch (boh- 
misch), 1. Halfte d. 15. Jahrh.“ bezeichnet. ,,Auf- 
fallend an die halbfigurigen Madonnengemalde 
der béhmischen Schule erinnernd, vgl. das der 
ehemaligen Thomaskirche in Briinn, A. Prokop, 
Die Markgrafschaft Mahren, 1904, 2., 629“. 

209 Mader, Skulpturen der Gottesmutter, in: Kalen- 
der Bayrischer und Schwabischer Kunst, 1913, 
S. 3 ff. Die Aufnahmen der Muttergottes ver- 
danke ich Herrn Dr. Karl Gréber in Miinchen. 

210 Voge datiert die Berliner Halbfigur ,,1. Halfte 
des 15. Jahrh.“‘. 

Mader datiert die Figur in Vorderried ,,Friithzeit 
des 15. Jahrh.“. 

211 Vgl. Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 173, 174. 
,anno 1404 kam ein kiinstlich Marienbild von 
Prag in Bohmen, so die Junkherren von Prag ge- 
macht haben, das schenkte Konrad Frankenber- 
ger des Werks Balierer‘‘. So melden Specktlins 
handschriftliche Collectaneen fiir StraBburg. 

212 Pinder, Die deutsche Plastik I., S$. 175. 

Demmler, Berliner Museen, Bd. 42, Heft 11-12, 
Sek 7ats 

213 Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 171 bezeich- 
net die Madonnenbiiste des Kaiser Friedrich-Mu- 
seums ebenfalls als ,,echt b6hmisch‘‘. 

214 Vgl. Die Daten iiber den Altar bei Héhn, a. a. O., 
S. 116, Nr. 45. 

215 Vgl. Josephi, S. 53. 

Vgl. LoBnitzer, Veit StoB, 1913, S. 21. 

216 Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 214, 215. Ab- 
bildung des Apostels S. 213, der Madonna in St. 
Sebald S. 8. 

217 Hohn, a. a. O., Nr. 44 u. a. 

218 Die Kunstdenkmialer von Mittelfranken, Bd. 1, 
Stadt Eichstatt, 1924, S. 85, Tafel 6, 7. Dort wird 
die Figur ohne nahere Angaben ihrer stilisti- 
schen Zugehérigkeit als vorziigliches Werk der 
Zeit um 1400-1410 bezeichnet. 

219 Der im Inventar ausgesprochenen Datierung der 
Muttergottes in die Zeit um 1410-1410 kann ich 
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mich keinesfalls anschlieBen. Die Figur kann 
doch zeitlich nicht vor die ,,Schéne Madonna“ 
in St. Sebald in Niirnberg um 1430 gesetzt 
werden. 

220 Wolter, Meister Ulrich Wolffhartzhauser, ein 
Augsburger Bildhauer aus der ersten Halfte des 
15. Jahrh., 4. Jahrbuch des Vereins tir Christ- 
liche Kunst in Miinchen, 1917. 

221 Die Kunstdenkmaler von Mittelfranken, Bd. I, 
Stadt Eichstatt, 1924, S. 266, Figur 201. Dort 
wird, aus stilistischen Griinden, die sitzende 
Muttergottes dem Meister der stehenden Mutter- 
gottes im Dom zugewiesen. Ein genauer Ver- 
gleich der beiden Werke wird vor allem dadurch 
erschwert, da8 bei der sitzenden Figur Kopf und 
Arme des Kindes erneuert sind. Ich sehe trotz- 
dem in der sitzenden Figur eine andere Hand, 
wenn auch ein Schulzusammenhang sicher be- 
steht. Der Datierung ,,um 1410-1420‘ vermag 
ich mich nicht anzuschlieBen. Meines Erachtens 
ist die sitzende Figur spater als die stehende, 
also etwa um 1435-1440 entstanden. 

222 Vgl. ebenda, S. 49, Figur 21, 23. 

223 Vgl. ebenda, S. ror, Figur 136. 

224 Vgl. ebenda, S. 49, 52, Figur 24. 

225 Phot. Dr. Stoedtner, Nr. 31423. 

Vgl. Wiese, Mittelalterliche Plastik in Kirchheim 
a. Ries, Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, 1923, 
S. 161 ff., dort Abbildung des Vesperbildes in 
Kirchheim a. R. 

226 Voge, a.a.O.,S. 28, Nr. 57. 

227 Katalog der Sammlung Benario, 1927, Nr. 37, 
Tafel 40. Dort wird auch auf die Ahnlichkeit der 
Figur mit einer Mater dolorosa im Stadtmuseum 
zu Straubing (sogenannte Agnes Bernauer) hin- 
gewiesen; doch scheint mir die Verwandtschaft 
zu der Figur des Berliner Museums mit Sicher- 
heit auf Niirnberg zu weisen. 

Vgl. Die Kunstdenkmaler von Niederbayern, Bd. 
6, S. 364, Figur 318. 

228 Vgl. Unkostbuch des Paul Behaim, Mitteilungen 
des Vereins fiir Geschichte der Stadt Nirnberg, 
VII, S. 152. 

Vgl. Stengel, Ofen, Kriige und Bilder auf anti- 
quitatische Art, Hirschvogel-Studien, in: Jahr- 
buch fiir Kunstwissenschaft, 1924, S. 26 ff. 

Vgl. Sauerlandt, Bericht des Stadtischen Muse- 
ums in Halle, 1911, S. 11-12 und die dort ange- 
gebene Literatur. 

229 Verschiedene wertvolle Hinweise fiir das schwa- 
bische Gebiet verdanke ich einem der bestenKen- 
ner des Bezirks, Herrn Prof. Dr. Julius Baum 
in Ulm a. D. 


230 Die bekannten Zitzenhauser Tonfiguren, meist 
aus dem {8. Jahrhundert stammend, finden 
sich in allen gréBeren Museen. Sechs bemerkens- 
werte Totentanzgruppen sind im Germanischen 
Museum zu Niirnberg. Vgl. Fiihrer, 1924/25, 
S. 168. 

231 Vgl. Anm. 131. 

Vgl. Simon, Figiirliches Kunstgerat aus deut- 
scher Vergangenheit, o. J., Tafel 34, 35. 

332 Vgl. Baum, Gotische Bildwerke Schwabens, Nr. 
84, 85. 

Vgl. Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 
Tafel 9. 

Vgl. Schmitt-Swarzenski, Meisterwerke der Bild- 
hauerkunst in Frankfurter Privatbesitz, 1921, 
Nr. 58. 

Vgl. Demmler, Amtl. Ber., 42. Jahrgang,S. 117 ff. 

233 Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 151. 

234 Ausstellung Alte Kunst am Mittelrhein, Darm- 
stadt, 1927, Nr. 138. . 

235 Vgl. Passarge, Das deutsche Vesperbild im Mit- 
telalter, Abb. 3 und 6. 

236 Vgl. Scheffold, Mittelalterliche Plastik im Muse- 
um der Stadt Ulm, 1925, Abb. 1, S. 10. 

237 Vgl. Ziegler und Laur, Die Bau- und Kunstdenk- 
méaler in Hohenzollernschen Landen, 1896, S.222. 

238 Grober, Schwabische Skulptur der Spatgotik, 
1922, Nr. 25. 

239 Hafner, Der Olberg in der Stadtpfarrkirche zu 
Mengen, Archiv fiir Christliche Kunst, 1898. 
Vgl. Dehio, Handbuch, Bd. 3, S. 303. Dort wird 
mitgeteilt, daB die Gruppe, die unten eine Grab- 
legung und oben einen Olberg darstellt, im 18. 
Jahrh. in ihrer Anordnung ungiinstig verandert 
worden sei. Als Entstehungszeit wird ,,Doch 
wohl erst 2. Viertel des 16. Jahrh.‘‘ angegeben. 

240 Vgl. Voge, a. a. O., Nr. ror. 

241 Vgl. Baum, Deutsche Bildwerke des ro. bis 18. 
Jahrh., 1917, Nr. 326. Dortselbst weitere Lite- 
ratur. 

242 Vgl. Baum, Deutsche Bildwerke, Nr. 100. 

243 Katalog der Sammlung Oertel, 1913, Nr. 37. 

244 Stadtische Galerie zu Frankfurt a. M., Kurzes 
Verzeichnis der Bildwerke, 3. Auflage, 1915, 
Nr. 47. 

245 Vgl. Huth, a. a. O., S. 50, Anm. 83 und Abb. 4o. 
246 Ich verdanke den Hinweis auf diese Figur und die 
Photo Herrn Dr. Franz Kieslinger in Wien. 

247 In der Hauptsache sind hier die Angaben dem 
Handbuch der deutschen Kunstdenkmialer von 
Dehio, Bd. 3, Siddeutschland, entnommen. 
AuBer den im Text, S. 57, aufgefiihrten schwabi- 
schen Tonbildwerken findet sich eine qualitat- 
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volle Sitzfigur der Muttergottes in gebr. Ton 
schwabischen Ursprungs im Schweizerischen 
Landesmuseum zu Ziirich. Abb. 66a und 66b. 
Die 93 cm hohe Gruppe ist eng verwandt mit 
einer thronenden Maria mit Kind im Kaiser 
Friedrich-Museum zu Berlin (abgeb. in: Ber- 
liner Museen, 1928), die von Clemens Som- 
mer als Arbeit des Kaufbeurer Bildschnitzers 
Jorg Lederer angesprochen wird. Die in Ziirich 
befindliche Figur stammt aus Ermattingen am 
Bodensee, Kanton Thurgau. Ich verdanke den 
Hinweis auf die Figur Frl. Dr. I. Futterer, die auch 
die Zuweisung an Lederer aussprach. 

248 Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 151, weist 
schon auf die Selbstandigkeit des Jagst-Neckar- 
gebietes hin. 

249 Der aus Holz gefertigte Schrein, in dem die Apo- 
stel jetzt stehen, ist eine haBliche Zutat aus 
neuerer Zeit. 

250 Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 151. 

Vgl. Baum, Gotische Bildwerke, S. 156, Nr. 85. 
Dort wird die groBe Bedeutung des Vesperbildes 
aus Steinberg gegeniiber einer Durchschnitts- 
arbeit, wie es die Wimpfner Pieta ist, betont. 

251 Halmund Lill, a. a. 0., S. 45, Nr. 180. Die Figur 

wird hier als niederbayrisch bezeichnet. 
Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 151 wies sie, 
unter Hinweis auf die typisch bayrische Madon- 
na von Weidenwang, der Gegend von Aschaffen- 
burg zu, wo sie auch erworben wurde. Ein Ver- 
gleich mit den Aposteln in Billigheim diirfte diese 
Auffassung unterstiitzen. 

252 Katalog Alte Kunst am Mittelrhein, Darmstadt, 
1927, Nr. 139. 

253 Katalog Helbing, Miinchen, 1911, Besitz eines 
stiddeutschen Sammlers, Nr. 47, Tafel rr. 

254 Vgl. Anm. 33. 

255 Friiher Kloster Altenberg, jetzt Miinchen, Samm- 
lung Bohler. 

Vgl. Zimmermann-Deifler, a.a.0.,$.27 u. Abb.23. 

256 Witte, Die Skulpturen der Sammlung Schniitgen 
in Koln, 1912, Tafel 71, Nr. 3. Dort als mittel- 
rheinisch, um 1400 bezeichnet. Die GroBe der 
beiden Figuren stimmt nahezu iberein. 
Rauch, Hessenkunst, 1914, S. 1, Anm.: Vielleicht 
ist die in Pariser Privatbesitz befindliche Figur 
mit der jetzt in Frankfurt stehenden identisch. 
Verwandt, ein sitzender Bischof, freiplastisch, 
NuBbaum, aus Euskirchen, Kélnisch, 1. Viertel 
des 15. Jahrh. in der Sammlung Schniitgen ab- 
gebildet bei Witte, a. a. O., Tafel 71, 1. 

257 Stadtische Galerie, Frankfurt a. M., Skulpturen- 
sammlung, 3. Auflage, 1915, Nr. 510. 
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258 Vgl. Die Kunstdenkmaler in Bayern, Unterfran- ~ 
ken und Aschaffenburg, Bd. 10, S. 166. 

Vgl. Back, Mittelrheinische Kunst, 1910, Tafel 
8-12 (Memorienportal). 

259 Back, a. a. O.,S. 29, Anm. 68. 

260 Der Stich befindet sich in den Beitragen zur 
Deutschen Kunst- und Geschichtskunde durch 
Kunstdenkmaler von Miiller, 1837. Abbildung 
des Stichs bei Back, a. a. O., S. 26. 

261 Luthmer, Die Bau- und Kunstdenkmdler des 
Rheingaues, 2. Auflage, 1907, S. 109 ff. Durch 
die Geigersche Restauration von 1819 ist der 
Altar der Lorcher Kirche verloren gegangen. Er 
fand sich spater mit den iibrigen Relikten der 
Habelschen Sammlung im Besitze des Kreis- 
richters Conrady auf Burg Miltenberg a. M. Von 
dort aus gelangte er in den Besitz der Sammlung 
Figdor in Wien. Nach Zaun wird ein Kreuzaltar 
im Jahre 1391 und 1482 erwdhnt, ist aber seit- 
dem spurlos verschwunden. In dem Helwich- 
schen Kircheninventar von 1614 wird der Kreuz- 
altar nicht erwahnt. Da die Sammlung Figdor 
z. Zt. nicht zuganglich ist, erfolgt die Wieder- 
gabe der Gruppe hier (Abb. 76) nach der Zeich- 
nung bei Back, a. a. O. 

262 Vgl. Back, a.a.O.,S. 27. 

263 Back, a. a. O.,S. 26 ff. 

Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 151 ff. 

Pinder schreibt: ,,Ergreifend sicher ist die Spra- 
che des Gewandes in der Gottesmutter selbst. 
Das Kopftuch, fein genarbt, sinkt in ruhigen 
Bogen, auch das Obergewand noch, das die still 
zusammengelegten Hande umschreibt; dann be- 
ginnt alles zu schiittern, unruhig, wie StdBe 
schluchzenden Weinens — es ist als sei das Knie- 
zittern des Ohnmachtsfalles in Falten tibersetzt. 
Ist in der fest zusammen gewachsenen Gruppe 
noch iiber das zarte Leben der Vergegenwarti- 
gung eine milde Zustandlichkeit und holde Typik 
hingebreitet, so ist in der nachsten alles neu. 
Ein Mann im Stahlhelm, ein durchaus heutiger 
Mensch, mit kraftigem Polizistengesicht, wendet 
sich herrisch gegen die Leidtragenden. Er emp- 
findet die Trauergruppe als Auflauf. Der nachste, 
in tiefmenschlichem Gefiihle, riihrt ihn besanf- 
tigend mit der Linken an. Dann zwei, die ganz 
im Geschehnis, nicht im Ereignis, aufgehen. 
Einer in prachtvoller Beckenhaube, mit Visier, 
die Hackennase weit vorspringend, eine genau 
beobachtete und ganzlich einmalige Erscheinung, 
eilt weiter; ein anderer, dessen Gesicht an die 
zarten Formen der Memorienpforte erinnert, 
hutlos ihm halb voraus. Andere stehen und 


gucken aus dem’ Hintergrunde, andere strémen 
vorwarts, einer in vollem Laufe. Figuren, die 
nicht der heilige Sinn der Tatsache, sondern die 
Vergegenwartigung des Vorganges erzeugt hat, 
Nebenfiguren, wie sie Masaccio im Tabitha-Fres- 
ko durch denRaum spazieren la8t. Die Schacher 
werden verbundenen Auges, wie Tiere, an einer 
Leine gefiihrt. In der Mitte aber Christus, zusam- 
menbrechend. Eine Gestalt, die schon das StraB- 
burger Westportal kennt und der das ganze 15. 
Jahrh.— besonders gern in Schwaben — nachge- 
gangen ist. Eine wunderbare Form, in einer gro- 
Ben Linie, ganz eine Masse, von einem Ausdruck. 
Die Armellinien schwingen nach der Hand, 
die Hand zerteilt sich iiber dem Knie, die 
Falten zerstrahnen sich von da aus wie die 
Linien eines spatgotischen Panzerhandschuhs 
und zerschleifen am Boden, ein Biindel hinge- 
schiitteter Krafte strahlen. Der Kopf namen- 
los ergreifend; mit der Zuriickhaltung eines 
sehr westlichen Stilgefithls ist alles Leiden in 
eine stille Form gebannt. Auch ein Stifter ist 
da. Er kniet, ganz zartfeste Masse, aber so 
vereinheitlicht, wie ein Federstrich. Die Gesichts- 
bildung erinnert wieder an die Memorienpforte. 
Ist das alles um 1400 méglich? Es ist nur 
damals médglich, die nachsten Generationen 
sprechen eine ganz andere Sprache, herb und 
eckig‘‘. 

Zimmermann-Deitfler, a. a. O., S. 10 ff. 

Vgl. auch den frithen deutschen Holzschnitt der 
Kreuztragung, den Pinder, a. a. O., S. 154 ver- 
offentlicht hat. 

264 Back, a.a.0O.,S. 29 ff. 

265 Vgl. Zimmermann-Deifler, a.a.O.,S. 12. 

266 Katalog der Darmstadter Ausstellung, Nr. 127 
und S. 14, Tafel 16. 

267 Zimmermann-Detfler, a. a. O.,S. 14 und Abb. 7. 
Josephi, a. a. O.,S. 55, Nr. 100. 

268 Luthmer, Die Bau- und Kunstdenkmaler des 6st- 
lichen Taunus, 1905, S. 98, Figur 106: ,,In klei- 
nen Figuren sieht man unten knien die Stifter: 
Hartmut II, gest. 1472 und Elisabeth von Sik- 
kingen, gest. 1479“. 

Back, a. a. 0O., S. 31. 

269 Vgl. Anm. 61, 62. 

270 Rauch, Hessenkunst, 1910, S. 11, Abb. 4. 

271 Zimmermann-Deifler, a, a. O., S. 16, Abb. 9. 
Rauch, Hessenkunst, 1914, S. 8, halt den 
Propheten fiir ein Werk des Meisters des Car- 
dener Altars. 

272 Katalog der Darmstadter Ausstellung, 1927, Nr. 


134, 132, 133. 
Wilm, Got. Tonplastik 7 


273 Rauch, Hessenkunst, 1910, S. 12, Abb. 6. 
Schmitt-Swarzenski, a. a. O., Nr. 56. 

274 Vgl. Rauch, Hessenkunst, 1914, S. 8. Dort auch 
Abbildung des Gottvaters im Darmstadter Mu- 
seum. Rauch bringt den Gottvater mit den Fi- 
guren des Cardener Hochaltars in Verbindung. 
Nach dem Auftauchen des groBen Kopfes eines 
Joseph von Arimathia aus Mainz kann man sich 
heute doch mehr der Ansicht des Katalogs, der 
Darmstadter Ausstellung 1927 (Nr. 128) an- 
schlieBen, der das Werk dem Meister der Lim- 
burger Beweinung (Werkstatt oder Schule) zu- 
weist. 

275 Rauch, Hessenkunst, 1911, S. 10, Abb. 6. 

Pinder, Die deutsche Plastik I., S. 155, Abb. 121. 

276 Rauch, a.a.O., S. 10, Anm. 2 erinnert in diesem 
Zusammenhange an das Grabmal des Erzbischofs 
von Daun (gest. 1434) im Mainzer Dom, an die 
Elisabeth des Memorienportals und an eine von 
Clemen (Kunstdenkmaler des Kreises Bonn, 
1905, 9S. 197, Figur 135) verdffentlichte Madonna 
des Bonner Provinzialmuseums. 

277 Rauch, Hessenkunst, 1910, S. 12, 13. 

278 Voge, Amtl. Ber., Bd. 29, Nr. 12. 

279 Klingelschmitt, Unsere liebe Frau von Hallgar- 
ten, 1916. 

280 Michel, in: Gazette des Beaux Arts, 1903, I., 
9. 371. 

281 Klingelschmitt, a.a.O.,S.7, Tafel 5. 

282 Pinder, Die deutsche Plastik I., S$. 156. 

Pinder schreibt: ,,Schon der Kopf der Dromers- 
heimerin lehrt den engen Zusammenhang mit 
dem Meister von Lorch und Dernbach. Hohe, 
blasige Stirn, adelig zarte Nase, kleiner Mund. 
Die Figur auf der Mondsichel aufwehend, in fei- 
nem Schwunge, das Kind drollig-saftig und 
lachend. Die Tunika mit dem Giirtel erscheint 
wieder — das ist ein Zug aus dem 13.Jahrh., der 
in neuer Form wiederkehrt, und mit ihm eine 
neue Uberwindung des Biirgerlich-Schweren. 
Doch ist es mehr gegenwartiger Adel als ent- 
rickte Hoheit, eben doch nicht 13., sondern 
friihes 15. Jahrh. Die Zuriickhaltung in den 
Falten, die Ablehnung der reichen, seitlichen 
Ondulation ist wieder sehr bezeichnend. Die 
Mantellinie der rechten Seite lang und fein, von 
ununterbrechlicher Ziigigkeit. Die Hallgartener 
Formulierung ist noch glattlaufiger ; der Schwung 
der Mondsichel kehrt in der Gestalt selbst wie- 
der. Dies scheint gotischer zu sein als die Fi- 
guren des spdten 14. Jahrh. Die Toga blattert 
sich auseinander, der Schleier legt sich schrag 
und eben iiber die Brust bis unter das Kind, 
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das das der Dromersheimer Figur an lieblicher 
Lebendigkeit noch iiberbietet. Wie fern ist 
hier das leicht grimassierende Lacheln des 
13. Jahrh.! Zweifellos hat hier ungemein scharfe 
Beobachtung, Nachzeichnung nach dem Le- 
ben mitgeholfen, aber das ,,garder l’esquisse“‘ 
ist denn auch vollendet gegliickt. Der Aus- 
druck der Koépfe ist nur die Steigerung des 
Ausdrucks der Falten: hemmungslos freies, 
eckenlos helles FlieBen, giitig und rein. Es 
ist die ,,Weinschréter Madonna‘, die Mutter- 
gottes eines gliicklichen Trauben- und Sonnen- 
landes‘‘. 

283 Vgl. auch Voge, a. a. O., Nr. 74. 

284 Schmitt-Swarzenski, a.a.O., Nr. 41, dort als An- 
fang 15. Jahrh., dem Meister der Hallgartner 
Madonna nahestehend, bezeichnet. 

285 Zimmermann-Deifler, a. a. O., S. 16. 

286 Rauch, Hessenkunst, 1910, S. 12, 13. 

287 Katalog der Darmstadter Ausstellung, Nr. 130, 
131. Dort als ,,Hand oder Werkstatt des Mei- 
sters der Hallgartner Madonna‘ bezeichnet. 

288 Katalog der Darmstadter Ausstellung, Nr. 132, 
133 dort als ,, Hand oder Werkstatt des Meisters 
der Hallgartner Madonna“ bezeichnet. 

289 ebenda, Nr. 134, Prophet aus Bingen, Bruch- 
stiick einer Ganzfigur (von einem Altarwerk, zu 
dem auch 130-133 geh6rten ?), Hand oder Werk- 
statt des Meisters der Hallgartner Madonna. 

290 Heubach, Eine gotische Tonskulptur aus Wies- 
baden, in: Nassauische Heimatsblatter, 1915, 
Nr. 1, 2., S. 42, Abb. 2, 3. 

Klingelschmitt, a. a. O., S. 7. 

291 Die Kunstdenkmaler von Unterfranken, Bd. 24, 
1927, S. 126, Tafel 12. 

292 Im Typus der K6rperhaltung ist die Figur merk- 
wiirdig nah verwandt mit einer hl. Elisabeth 
vom Meister der Thorner Maria. Man mu8 auch 
hier an Ostliche Einfliisse denken. 

Vgl. Schdfer, Ein Hauptwerk der bohmischen 
Bildhauerschule aus dem Anfang des 15. Jahrh., 
in: Cicerone, 1922, S. 849 ff. 

Vgl. Wilm, Holzfigur, Abb. 15 und S. 149. 

293 Rauch, Hessenkunst, 1914, S. 6. 

294 Vgl. Luthmer, Die Bau- und Kunstdenkmaler 
des Rheingaues, 2. Auflage, 1907, S. 19 ff., 
Figur 8: Riidesheim, Pfarrkirche, iiber der zur 
Sakristei fiihrenden Tiire ein reicher gotischer 
Tabernakelaufbau in Stein. Geschmiickt mit 
Figuren, die in gebranntem Ton ausgefiihrt sind 
und ebenso, wie das Steinwerk, bemalt und ver- 
goldet waren. Der untere Teil des Aufbaues ist mit 
dem Wappen der Stifter, der Spor und Brémser 
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geschmiickt, enthalt unter einem Baldachin a 
Christus als Weltenrichter. Zu beiden Seiten — 
Haken, die schwebende Engel getragen zu haben 
scheinen, dariiber, unter einem reichen Balda- 
chin, eine Kreuzigungsgruppe. Auch hier zwei 
leere Haken von verlorenen Figuren (Engeln?). 
Oben, in einer Nische, ein Heiliger. 

295 Rauch, Mittelrheinische Tonplastik, in: Hessen- 
kunst, 1914, S. 1 ff. Die Aufnahmen der Figuren 
des Cardener Altars verdanke ich Herrn Geheim- 
rat Clemen in Bonn. 

296 Nach Angabe von Aldenkirchen, die Clemen 
freundl. vermittelt hat. Vgl. Rauch, a. a. O.,S. 6. 

297 Rauch, a.a.0.,S. 6. 

298 Nach einer freundlichen brieflichen Mitteilung 
an den Verfasser. 

299 Eschweiler, Das Erzbischofliche Diézesanmuse- 
um zu Kéln, 1924, S. 8, Abb. 12. 

300 Als die beiden schénsten Beispiele dieses Typus 
gelten die Madonna vom Altenberger Altar. 
(Zimmermann-Deifler, a.a.O., Abb. 23) und die 
Madonna der ehemaligen Sammlung Graf Adel- 
mann (Katalog Nr. 109). 

301 Miinzenberger und Beifel, a. a. O.,S. 71. 

302 Vgl. Wolff, Der Kaiserdom in Frankfurt a. M., 
1892. 

Vgl. Wolff und Jung, Die Kunstdenkmaler in 
Frankfurt a.M., 1896. 

303 Eng verwandt mit den Figuren des Maria-Schlaf- 
Altars ist die Steinfigur eines hl. Bartholomaus 
im Historischen Museum zu Frankfurt a. M., 
frither iiber dem Portal der Vorhalle des Kaiser- 
doms. An dieser Stelle jetzt eine Kopie. 

304 Katalog der Ausstellung Darmstadt, 1927, Nr. 
142. 

305 ebenda, Nr. 141. 

306 Kautzsch, Der Mainzer Dom, 1925, Bd. 1, Tafel 
84. Fast alle Hande und der Kopf des Judas sind 
erganzt, neu gefaBt. 

307 Abbildung bei Kautzsch, a. a. O., Abb. 17, S. 23, 
Bd. tI. 

308 Katalog Nr. 146. 

309 Katalog Nr. 136, Héhe 90 cm, neu bemalt. 

310 Katalog Nr.129. Dort als spateSchulnachfolgedes 
Meisters der Dernbacher Beweinung bezeichnet. 

311 Katalog Nr. 139. Héhe 52 cm. 

312 Katalog Nr. 144. Hohe 55 cm. 

313 Vgl. Anm. 27. 

Vgl. in diesem Zusammenhange auch die Anm. 
28, 80, 83. 

314 Baum, Die Sammlung Dr. Oertel, in: Cicerone, - 
1913, S. 273 ff. 

315 Katalog der Sammlung Oertel, 1913. 


316 Vgl. Anm. 22. 

317 Vgl. Kunstdenkmialer von Niederbayern, Bd. 6, 
S. 364. 

Vgl. ebenda, Bd. 4, S. 184. 
Vgl. Jahresberichte des Historischen Vereins fiir 
Straubing u. Umgebung, 1912, S.19; 1914, S. 13. 

318 Vgl. Kunstdenkmaler von Niederbayern, Bd. 5., 

S. 148. 
Vgl. Spirkner, Die Kréninger Hafnerei, in: Das 
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Koln, Sammlung Strau8B 56 

Koln, ehem. Sammlung Graf 
Adelmann 78 

Koln, Schniitgen-Museum 60, 
Anm. 80 

Koln, Walraff-Richartz-Museum 
78 

Kronberg i. T. 63, Anm. 61, 62 

Kiihbach 76 


Landau a.I. 76 

Landshut 23, 46, 70, Anm. 76 

Landshut, Dominikanerkirche 71 

Landshut, Kloster Seligenthal 40, 
71 

Landshut, St. Martin 40, 71 

Landshut,Trausnitzkapelle 40, 71 

Langenerling 41 

Langenisarhofen, SchloB 72 

Lichtenthal 59 

Linz 10, 11 

Lipfingen 56 
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Lorch 61, 67, Anm. 261 
Liibeck 40, 83, Anm. 399 


Magdeburg 55 

Mainz 14, 16, 62, 64, 80 

Mainz, Dom 60, 69, Anm., 276 

Mainz, St. Stephan 69 

Majorka 36 

Mauerkirchen 42 

Mauthausen 10 

Meeder 49 

Mengen,Pfarrkirche 56, Anm.239 

Mittelfranken 53 

Mittelrhein 5, 6, 58, 59, 60, 78 

Mihlviertel 10, 11 

Miinchen 23, 42, 45, 59 

Miinchen, Nationalmuseum 6, 
39, 41, 57, 59, 79, 71, 72, 74, 
75, 79, 80 

Miinchen, Sammlung Amann 75 

Miinchen, Privatbesitz 18, 19, 46, 
55) 71, 73, 80 

Miinchen,SammlungOertel 56, 70 

Miinchen, Kunsthandel 56, 74, 76 

Miinnerstadt, Pfarrkirche 60 

Minster i. W., Landesmuseum 
81, 82 

Miinster i. W., Bischofl.Museum 
82 

Munderkingen 57 


Neckarkreis 55, 58 

Neuburg a. D. 70 

Neudenau 58, 59 

New York 19 

Niederaltaich 41 

Niederbayern 6, 41, 70 

Niederlande 80 

Niederrhein 2, 4, 79, 80 

Niedertraubling 77 

Niirnberg 4, 12, 16, 27, 37, 44, 
45, 47, 53, 58, 60, 80 

Niirnberg, Frauenkirche 33, 47, 
48, 49, 50, Anm. 181, 185 

Niirnberg, Germanisches Mu- 
seum 5, 9, 13, 19, 36, 48, 49, 


50, 52, 57> 63, 75) 78, 79) 80, 
Anm. 80 


Nurnberg, Jakobskirche 5, 46, 
48, 49 

Nurnberg, St. Lorenz 47, 48, 52 

Nurnberg, Moritzkapelle 47 

Nurnberg, St. Sebald 46, 52, 60 
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Oberbayern 41, 70 

Oberitalien 51 

Oberdésterreich 4, 6, 10, II, 36, 
41,77, 78 

Oberparkstetten 76 

Oberpfalz 41, 69, 70, 76 

Oberrhein 57 

Oberviehbach,Samml.Paintner 72 

Oppenheim 65 

Opperkofen 76 


Paris 60 

Paris, Louvre 64, 65 
Passau 74, Anm. 346 
Perg Io 

Perkam 76 
Pesenbach 77 
Pleinfeld 49 

Pondorf 76 

Prag 47, Anm, 211 


Raeren 30, 39 
Regensburg 36 
Regensburg, Ulrichsmuseum 77 
Reichenbach 77 
Rheingau 5, 61, 64, 66 
Rheinlande 80 
Rheinprovinz 5 

Ried 10 

Rohrdorf 57 

Rom 2 

Riidesheim 66, Anm. 294 


Salzachgegend 41, Anm. 346 

Salzburg 4, 77, 78, 79 

Salzburg, St. Peter 41 

St. Florian bei Linz 77 

St. Peter am Wimberg 10, 77 

St. Urban (Kanton Luzern) 3 

Schamhaupten 76 

Schlesien 3, 40 

SchloB Tirol 36 

Schmerlenbach 66 

Schwaben 4, 6, 54, 57 

Schwabisch-Gmiind 54, Anm. 131 

Schwertberg 10 

Seeon 78 

Siegburg 12, 16, 25, 28, 30, 39 

Sorgenloch 66 

Spanien 3 

Steinberg 54 

StraBburg 16, 51, 80, Anm. 211 

Straubing 20, 21, 70, 72, 73, 74, 
Anm. 227, 346, 347 


Straubing, St. Jakob 9, 73 

Stuttgart, Altertiimersammlung 
56, 81 

Siidostdeutschland 38, 53 


Tell el Amarna 2 
Tell el Jehudijeh 2 
Tullau 56 


Ulm 54 

Ulm, Museum 54, 55, 57 

Urbino 36 

Utrecht 10, 16, 79, 80 

Utrecht, Erzbischdfliches Mu- 
seum 81 


Venzone 51 
Vilsbiburg 70 
Vorderried 51 


Wachau 77 

Wasserburg 79 

Wedderen 9, 81 

Weidenwang 76 

Weikersheim 57 

WeiBenkirchen 77 

Wendisch-Einberg 12 

Westerwald 12, 61, 79, 80 

Westfalen 4, 9, 79, 80 

Wien 10 

Wien, Museum fiir Kunst und 
Industrie II 

Wien, Kunsthandel 57, 79 

Wien, Privatbesitz 74 

Wien, Sammlung Figdor 13, 37, 
54, 60, Anm. 80 

Wien, Ratsmuseum 78 

Wiesbaden, Landesmuseum 37, 
54, 66, Anm. 80 

Wiesbaden, Privatbesitz 65 

Wimpfen, Dominikanerkirche 
55, 58 

Wimpfen i. T. 55 

Winhoring 41 

Wismar, Nikolaikirche 3 

Worth a.Isar 74 

Worms 16, 80 

Worms, Stadt. Museum 80 

Wirzburg, Marienkapelle 68 


Xanten, St. Viktor 34 
Ybbs 11 


Ziirich, Landesmuseum 3, 
Anm. 247 


VERZEICHNIS DER KUNSTLER- UND PERSONENNAMEN IM TEXT 


Albrecht IV., Herzog von Bayern 
75 

Aldegrever Heinrich 13, 39 

Aman Jost 17, 29 

Araber 3 

Athenagoras 1 


Behaim Paul 54 

Beham Barthel 39 

Beham Hans Sebald 39 

Bernauer Agnes 75 

Berry, Herzog von 6 

Brémser, Stifterfamilie, Anm. 
294 

Bry Théodore de 39 

Butades 2 


Dalberg Anna von 65 

Daun von, Erzbischof, Anm. 
276 

Donatello 2 

Dyrcxsz Peter 10 


Egloffstein Konrad von 49 
Etrusker 2 
Eyck, Gebriider van 35 


Frankenberger Konrad, Anm. 
211 


Georgius, Frater 81 
Grummersbach Johann von Io 


Hafner von Altorff 12, 27, Anm. 
94 

Hafner in der Hofmarkt 12, 27, 
Anm. 94 

Hafner zu KreuBen 11 

Hafner zu Sachsen 27, Anm. 94 

Haller, Niirnberger Patrizier- 
familie 45 

Hartmut II., Anm. 268 

Heinrich, Herzog von Bayern 42 

Heinrich von Einberg 12 

Hindbeck Simon, Pfarrer 11 

Hirschvogel, Augustin d, A. 12, 
27, 37, Anm. 95 

Hirschvogel, Augustin d. J. 37 


Inntaler Meister 78 
Junkherren von Prag, Anm, 211 


Kaiser Karl IV. 47, Anm. 185 
Knebel Theodorich von 69 
Kutzenkint Johannes 61 


Lederer Jorg, Anm. 247 
Leinberger Hans 73 
Leybold Wolfgang 13 
Liphardus de Lincza 10 
Lotter, Hafner 12, Anm. 93 


Majano Benedetto da 2 

Mauren 3 

Meister Bernhart, Hafner 12,27 

Meister des Cardener Altars 66 

Meister E.S. 80, 81 

Meister von Flémalle 80 

Meister der Hallgartner Madonna 
63, 64, 65, 66, 67, 69 

Meister der Kalchreuther Apostel 
71 

Meister des Kronberger Altars 
63, 66 

Meister der Lorcher Kreuztra- 
gung (auch Meister der Lim- 
burger Beweinung genannt) 5, 
60, 61, 62, 63, 64, 67, 69 

Meister der Lorcher Kreuztra- 
gung, Schule 63, 64, 69 

Meister der Madonna von Krum- 
mau 74 

Meister des Maria-Schlaf-Altars 
68 

Meister Martin, Hafner 12 

Meister des Memorienportals 60 

Meister des Mengener Olbergs 
56 

Meister der Niirnberger Apostel 
44, 47, 48, 49, 53 

Meister des Salzburger Ofens 79 

Meister des Schliisselfelderschen 
Christophorus 52 

Meister des Seeoner Vesperbilds 
78 

Meister des Sippenaltars 67, 68 


Meister des Vesperbilds von 
Steinberg 55 

Meister W.H.L. (Weber Linhart, 
Hafner bei St. Jakob in Nirn- 
berg) 13 

Meister WL 13 

Meister Ulrich Wolffhartzhauser, 
Anm, 220 


Numa, K6nig 26 


Palissy Bernhard 37 

Parler Peter 47, Anm. 185 

Parler Heinrich 47 

Pelsers Jost, genannt Jodocus 
Vredis, siehe Vredis 

Perser 2 


Raboto, Feldherr 42 

Rat Georg, Stadtrichter 11 

Rattinger Sebastian, Tépfer 70 

Rattinger, Topferfamilie 70 

Reinhart Oswald 37 

Resch von Kitzbiihel, 
Anm. 123 

Robbia, de la Andrea, Giovanni, 
Lucca 2, 36, 37, 45 

Romer 2 

Rossellino Antonio 2 

Rottaler Stefan 73 


Hans, 


Sansovino Jacopo 2 

Schaufelin Heinrich 13 

Settignano, Desiderio da 2 

Sickingen Elisabeth von, Anm. 
268 

Slawen 12 

Solis Vergil 39 

Spor, Stifterfamilie, Anm. 294 


Theophilus 35 


Vasari 35 
Vesten, Hafnerfamilie 11 
Vredis Jodocus 9, 10, 81, 82 


Wachtendonk Hermann von, 


Abt 28 
Wolters Hermann, Tépfer 13 


iil 
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Abbindemittel 32 
Abdruckformen 15 
AbguB 41 

Alaunerde 15 

Alkohol, Anm. 117 
AnguBfarbe 36 
Anlegeol 32 
Aquamanile 9, 60 
Architekturverkleidungen 2 
Aulgasse 28 
Aushohlung 22 
Ausstaffierung 31 ff., 38 


Backsteintechnik 3, Anm. 4 
Beckenschlager 27 
BeguBfarbe 37 
Beimischungen des Tons 16 
Bemalung 33 ff., 47 
Bienenwachs, Anm, 117 
Bilderbacker 10, 80 
Bildhauer 10, 15, 27 
Blattgold 32 

Bleiglasur 36, 38 

Bleioxyd 37, 38 
Bologneserkreide 33 

Bolus 32, Anm. 112 
Bossierer It 

Brand 10, 26, 30, 31, 38 
Brennofen 10, 12, 25, 29, 30, 38 
Brokatmuster 35, 56 


Dachreiter 54 
Dachziegel 36 
Dekor 38 
Drahtschlinge 18 


Echtheit 43 
Eisendorn 19, 20 
Eisenstiitze 18, 19, 20 
Export 11, 51 


Falschungen 43 

Farbe des Tons 16 
FaBmaler 31 

Fassung 43 

Fayencen 3) 16, 35) 35, 38 
Feuerrecht 27, 29 
Figurenserien 10 

Firis 34 

Fliesen 36 


If2 


R E G I 


Fohrenholz, Anm. 141 
Formmodel 24, Anm. 80 
Freifiguren 8, 9 

Fuge 25, 26 

Futterfarbe Blau 34 


Gehilfen 28, 29 

Giebelziegel 38, 54, Anm. 131 
Gips 4, 39, 41, Anm. 63 
GipsabguB 41 

Gipsformen 40 

Glanzgold 32, Anm. 110 
Glasur 30, 31, 35, 39, 37, 38 
Glasurfarbe 31 
Glasurhauch 30, 38 
Glasurkeramik 2, 35 
Goldschmiede 13, 24 
Granatapfelmuster 35 
Gretchenfigur 57 

GuBnaht 24 

GuBstein 41, 42 


Hafner 9, 10, 11, 12, 26, 27, 28 

Hafnerfamilien 12 

Hafnergilde 12, 28 

Hafnerwerkstatte 9, 10, II, 13, 
28, 29 

Hafnerzeile 11 

Halbfayencen 3, 35 

Handwerksbuch 11, 12 

Harzfarbenlausur 34, 35 

Hohlformen 38, 39, Anm. 133 

Hohlkern 21, 43, 48, 49 

Holzfigur 8 

Holzunterlage 18 

Hiitte 7 


Kacheln 13, 16, 31, 79 
Kachelofen 35 

Kalk 39, 41, Anm. 153 

Kalk, Planer 42, Anm, 153 
Kalkstein 41, 42, Anm. 153 
Kaltes Verfahren 35 

Keramik 2, 3, 12, 15, 26, Anm.23 
Kieselerde 15 

Kleinfiguren 9 

Kleinplastik 2, 8, 9 

Kolmarer Chronik 36 
Kolossalfiguren 2 
Kreidegrund 32, 33, Anm. 107 


S) T E R 


Kruselhaube 53, 81 

Kunststein 3, 4, 39, 40, 41, 42, 
43, 71, 79 

Kupferasche 38 

Kupferoxyd 38 


Lasur 34 
Leim 41 
Letten 16 
Listerfarben 3 


Majolika 3, 35, 36 

Matrizen 38, Anm. 133 
Meisterliste der Topfer 12 
Memorienportal 60, Anm. 276 
Mergel 41, 42, Anm. 153 
Messingschlager 27 

Mixion 32 

Model 35 

Modellierfahigkeit des Tons 16 
Modellierholz 17, 22, Anm. 76 
Monumentalplastik 2 


Olfarbenlasur 34, 35 
Olvergoldung 32 
Ofen 79, Anm. 123 


Papiermasse 81 

Patrize, Anm. 133 

Pfeifenton 9, 16, 24 

Pfeifentonfigiirchen 2, 13, 24, 
53, 80, 81, 82, Anm. 70 

Porzellan 3, 35, 38 

Porzellanerde 16 

Pottasche 37 

Puzzolanerde, Anm. 63 


Radiolarienkalk 42 
RiBbildung 22 
Rotglut 30 
Rotschmiede 27 


Salzglasur 30, 38 
Salzlécher 30 

Sand 39, 41 

Sandstein 14, 69, Anm. 63 
Sandsteinmatrize 38, 39 
Schedula 35 

Schellack, Anm, 117 
Scherben, dicht 3 


Scherben, porés 3 

Schlammen des Tons 16 

Schlicker 38 

Schwefel 41 

Spielzeug 9 

Steinfigur 8, 76 

Steingu8 3, 4, 39, 40, 42, 77, 79 

SteinguBfiguren 41 

Steingut 3, 16, 37, 39 

Steinmasse 41 

Steinmodel 6, 24 

Steinzeug, rheinisches 6, 13, 30, 
35, 38, 79 

Stempelschneider 13, 24 

Stucci duri 2, 24 

Stuckfiguren 40 

Stuckmasse 14, 41 

Stuckrelief 40 

Stiickformen 23, 24, 40, 41, 
Anm. 80 

Stukko 3) 4, 40, 57; 68, 
Anm. 63, I41 


Tanagrafiguren 2, 43 


Temperafarben 33, 34 
Terpentin, Anm. 117 
Terrakottasarkophage 2 
Toépfergasse 12 
Topferkunst 6, 26, 28 
Tépferstadt 12 
Topferton 16 
Topferzunft 12 

Ton, béhmischer 9 
Ton, roter Lorcher 9 
Tonabdriicke 6 
Tonerde 1, 8, 9, 15, 16, 43 
Tonlager 10, 28 
Tonmaske 15 
Tonmergel 16 
Tonmodel 6, 24, 41 
Tonmodell 18 
Tonpatrize 39 
Tonpiippchen, schwarze 54 
Tonrelief 10, 13, 68 
TraB, Anm. 63 


Ulgasse 28 
Ulner 28 


Volumenverdnderung 31 
Votivfiguren 9 


Wandergewerbe 46 
Warmes Verfahren 35, 38 
Wedgwoodware 38 
WeiBglut 30 

Werkbank 17 

Werkstoff 15 

Werkzeug 17 


Zement 41 

ZementguB 42 

Ziegelton 16 

Zinnfolien 35 

Zinnglasur 36 

Zinnoxyd 37 

Zitzenhauser Arbeiten 54 
Zunft 7, 27, 28 

Zunftbrief 28 

Zunftordnung 27, 28 
Zunftverordnungen 12, 27, 28 
Zurichtung fiir den Brand 22 
Zwolf-Boten 58, 59, 60 
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QUELLENNACHWEIS DER ABBILDUNGEN 


Fiir die Uberlassung und Beschaffung von photographischen Aufnahmen bin ich einer groBen Zahl von 

Museumsbeamten, Fachwissenschaftlern, Kunstsammlern, Kunsthandlern, Verlegern und Photographen zu 

besonderem Dank verpflichtet. Ich méchte diesen Dank auch an dieser Stelle allen Beteiligten zum Ausdruck 
bringen. 


Es wurden mir tiberlassen: 


Die Vorlagen der Abbildungen 25, 28, 74, 130, 136, 
140, 142, 143, 144, 145, 146, 147, 148, 149, 156, 
157, 162 und 163 von Herrn Geheimrat Ph. M. 
Halm, Direktor des Nationalmuseums in Miinchen ; 
zu den Abb. I, 3, 5, 5a, 23, 24, 57, 59, 61, 62, 99, 123, 
124, 131, 132, 133, 154, 155, 169, 170, 171 und 172 
von Herrn Konservator Dr. K. Groeber vom Lan- 
desamt ftir Denkmalpflege in Miinchen; 

der Abb. 27, 56, 60, 129, 146 und 184 von Herrn Ge- 
heimrat E. H. Zimmermann, Direktor des Germa- 
nischen Museums in Nurnberg; 

der Abb. 29, 30, 134, 135, 137, 138, 141 und 193 von 
den Herren Dr. Vollbach und Dr. Verres am Kaiser 
Friedrich-Museum in Berlin; 

der Abb. 8, 9, 75, 88, 139 und 165 von Herrn General- 
direktor G. Swarzenski, Frankfurt a. M.; 

der Abb. 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 2I, 22, I10, 
III, 112, 113, 114 und 183 von Herrn Dr. Ewald, 
Direktor des Rheinischen Museums in Koln (die 
Aufnahmen sind durch Herrn Dr. Boymann vom 
Rheinischen Museum ausgefiihrt worden) ; 

der Abb. 4, 100, 101, 102, 103, 104, 105, 106, 107 und 
108 von Herrn Geheimrat P. Clemen in Bonn; 

der Abb. 7, 49, 50, 51 und 52 von Herrn Dr. Kaem- 
merer, Direktor der Sammlungen auf der Veste 
Koburg; 

der Abb. 64, 71, 80, 81, 87, 93, 94, 95, 96, 115, 116, 
I1g und 120 von der Direktion des Hessischen 
Landesmuseums in Darmstadt; 

der Abb. 97 und 98 von der Direktion des Museums 
in Wiesbaden; 

der Abb. 121, 180 und 192 von der Direktion des 
Kunstgewerbemuseums in Koln; 

der Abb. 191 von der Direktion des Museums fiir 
Kunst und Kunstgewerbe in Hamburg; 

der Abb. 194 und 196 von der Direktion des Landes- 
museums der Provinz Westfalen in Minster; 

der Abb. 190 von der Direktion des Museums van 
Oudheden in Utrecht; 

der Abb. 109 von der Direktion des Diédzesan- 
museums in Koln; 

der Abb. 10 von Herrn Brabender in Koln; 
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der Abb. 11 und 182 von Frau Grafin Adelmann in 
Koln; 

der Abb. 26 von den Herren J. und S. Goldschmidt 
und M. Heilbronner in Berlin; 

der Abb. 66 a und 66 b von Fraulein Dr. J. Futterer in 
Kilchberg-Ziirich ; 

der Abb. 76a, 76b, 158a, 158b, 179 und 185 von 
Herrn Dr. F. Kieslinger in Wien; 

der Abb. 174, 176, 177 und 178 von Herrn Dr.Gugen- 
bauer in Linz a. D.; 

der Abb. 167 von Herrn Rat Marzell von Nemes in 
Miinchen; 

der Abb. 175 von Herrn E. Weiser in Wien; 

der Abb. 173 von Herrn J. Bohler in Miinchen; 

der Abb. 181 von Herrn P. Lindpaintner in Berlin; 
der Abb. 186 von Herrn G. Schwarz in Berlin; 

die Aufnahmen der Abb. 31, 126, 152, 153, 168 und 
189 a bis k wurden von dem Photographen Hans 
Hermann in Miinchen angefertigt. 

Die iibrigen Vorlagen stammen von folgenden 
photographischen Anstalten: 

zu Abb. 2, 6, 32, 34, 35, 36, 37, 38, 39, 40, 42, 44, 
45, 47, 53,54, 82 und 125 von Dr. F. Stoedtner in 
Berlin; 

der Abb. 195 von Hugo Schnautz, Photograph, Miin- 
ster i. W.; 

zu den Abb. 12, 22a, 55, 65, 66, 92, 117, 118 und 166 
von der Staatlichen Bildstelle in Berlin; 

zu den Abb. 11a, 33, 48, 83, 84, 85, 86, 159, 160, 161 
und 164 von der photographischen Abteilung des 
Kunsthistorischen Seminars in Marburg; 

zu den Abb. 41, 43, 46, 58, 122 von Christoph Miller 
in Niirnberg; 

zu Abb. 63 vom Verlag Georg Miiller in Miinchen; 
zu den Abb. 67, 68, 69, 70, 72 und 73 von W. Kratt 
in Karlsruhe; 

zu den Abb. 89 und 90 von F. Brodhag in Eltville (die 
Reproduktion erfolgt mit der liebenswiirdigen Er- 
laubnis des Herrn von Braunmihl in Engers a/Rh.; 
zu Abb. 77, 78, 79, 187 und 188 von B. Reiffenstein 
in Wien; 

Vorlage zu Abb. 76 wurde dem Werk Fr. Back, Mit- 
telrheinische Kunst entnommen. 


Einige wenige Vorlagen, deren Hersteller nicht er- 
mittelt werden konnten, erhielt ich von befreunde- 
ter Seite. 


Die Klischees zu den Abb. 11b und 22a wurden 
dem Werk Peter Metz, Dom zu Mainz (Band 3 
der Kunstfiihrer an Rhein und Mosel, Dr. Benno 
Filser-Verlag, Augsburg, 1927), entnommen; Bild- 
vorlage Hessisches Denkmalarchiv, Darmstadt. 


Das Klischee zu Abb. 74 stammt aus Ph. M. Halm 
und G. Lill, Die Bildwerke in Holz und Stein vom 
12. Jahrhundert bis 1450 (Dr. Benno Filser Ver- 
lag, Augsburg, 1924). 


Die Klischees der Abb. 123 und 124 wurden mit giiti- 
ger Erlaubnis des Verlags Klinkhardt & Biermann, 
Leipzig, dem Werke Hubert Wilm, Die gotische 
Holzfigur 1923, entlehnt. 


115 


> it 
a} 
OP) mht derete 


eS ie Vai 


: ray : 
L ne Fe 
oR eee 
A Sr 


WERZEICHNIS DER"ABBILDUNGEN IM TEXT 


Abb, 


I, DER HAFNER. Holzschnitt von Jost Aman, 
aus: Beschreibung aller Stande, Frankfurt 
a. M., 1568 
II. DER ZIEGLER. Holzschnitt von Jost Aman, 
aus: Beschreibung aller Stande, Frankfurt 
a. M., 1568 
III. HEILIGER PETRUS aus Donauwérth. Um 
1450. Miinchen, Privatbesitz. Querschnitt 
durch die Figur 
IV. HOLZBRETT mit Eisendorm, Stiitze fiir die 
Halbfigur des hl. Petrus 
V. VERTIKALE EISENSTUTZE 
Va. VERTIKALE EISENSTUTZE mit verstell- 
baren Horizontalstiitzen 


Abb. 
VI. 


Vil. 


VIII. 


IX. 


X. 


XI, 


XII. 


WEIBLICHE HEILIGE, Kopf. Aus Strau- 
bing, um 1400. Riickansicht 
TONFIGURCHEN, Siegburg, um 1500. Miin- 
chen, Privatbesitz 

STUCKFORM fiir die Vorderseite des Ton- 
figiirchens 

STUCKFORM fiir die Riickseite des Ton- 
figiirchens 

ALTDEUTSCHER BRENNOFEN. A. Schiir- 
éffnung. B. verschlieSbare Offnungen zum 
Abziehen des Feuers 

GIEBELZIEGEL, schwabisch, Anfang des 
15.Jahrhunderts.Wiesbaden, Landesmuseum 
GIEBELZIEGEL, schwabisch, Anfang des 
15. Jahrhunderts. Wien, Sammlung Figdor. 


VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN AUF SAMMELTAFELN 


Abb. Tafel 


Von Abbildung 29 an sind alle Werke, soweit nicht 
ausdriicklich ein anderes Material angegeben ist, 
aus gebranntem Ton. Die HéhenmaBe der Figuren 
sind, soweit sie bis zur Drucklegung erreichbar 
waren, hier verzeichnet. 
1. EMPORENFIGUREN (Teilansicht), Stuck. 
2. Halfte des 13. Jahrhunderts. Georgs- 
kapelle, SchloB Trausnitz. . . I 
2. HEILIGER CHRISTOPHORUS, Stein, ne. 
tiert 1442. Niirnberg, St. Sebald. he im 
Germanischen Museum) . . ve 2 
3. MUTTERGOTTES aus Buchenhiill, um 
1430. Gebrannter Ton, bemalt. Eichstatt, 
Dom. Héhe17ocm . . 2 
4. AQUAMANILE, Rheinland, I1I.—I2. vane 
hundert. Gebrannter Ton. ose Provin- 


zialmuseum . . “ioe a ak | 
5. NORDPORTAL, Eichstatt, Dea: aa ee 3 
5a. RELIEF DES LETZTEN GERICHTS, 

um 1425. Stein. Eichstatt, Dom .. . 3 
6. VESPERBILD, um 1400. Stein. Kirclihetin 

im Ries, Klosterkirche. . . 4 


7. ANBETUNG DER HEILIGEN DREI KO- 
NIGE, Zeichnung 2. Halfte des 15. Jahr- 
hunderts. Koburg, Veste . . . 5 

8. ANBETUNG DER HEILIGEN DREI KO- 
NIGE, 2. Halfte des 15. Jahrhunderts. Ge- 
brannter Ton. Frankfurt a. M., Liebighaus 5 


Abb. 


Tafel 


ANBETUNG DER HEILIGEN DREI KO- 


9. 


Io. 


II. 


NIGE, 2. Halfte des 15. Jahrhunderts. Ge- 
brannter Ton. Frankfurt a. M., Liebighaus. 
Hohe 32 cm ; 

ANBETUNG DER HEILIGEN DREI KO- 
NIGE, 2. Halfte des 15. Jahrhunderts. Be- 
malter Stuck. Koln, Kunsthandel 
MUTTERGOTTES aus Lorch, um 1400 bis 
1410. Gebrannter roter Ton, bemalt. Mittel- 
rheinisch. Ehemalige “ache! Graf Adel- 
mann, Koln 


tra. APOSTEL, mateleainiech um ibe: Ge- 


brannter Ton. Frankfurt a. M., dcr 
Hohe 41 cm 


11 b. HEILIGE BARBARA, um er, vom 


I2. 


13. 


14. 
15. 
16. 
7. 


Memorienportal des Doms zu Mainz. Stein 
VESPERBILD, mittelrheinisch um 1400. 
Stein. Kassel, Landesmuseum . . 
MARIA-SCHLAF-ALTAR, aot res 1434. 
Stein. Frankfurt a. M., Kaiserdom. Ganze 
Hohe des Altars ca.7,25 m; Breite ca.3,25 m; 
Hohe des zur Linken im Vordergrunde sit- 
zenden Apostels 110 cm; Hohe der kleinen 
Figiirchen in der Umrahmung 35 cm. 
MARIA-SCHLAF-ALTAR, Ausschnitt . 
MARIA-SCHLAF-ALTAR, Ausschnitt . 
MARIA-SCHLAF-ALTAR, Ausschnitt . 
MARIA-SCHLAF-ALTAR, Ausschnitt . 


Abb. 
18. 


19. 
20. 


2I. 
22. 


22a. RANDLEISTE vom Grabmal des Theode- 
Reo ks 


23. 


24. 


25. 


26. 


27. 


28. 


29. 


30. 


Sr. 


32. 


33. 


34. 
35. 
36. 
37- 
38. 


39. 


MARIA-SCHLAF-ALTAR, Ausschnitt . 
MARIA-SCHLAF-ALTAR, Ausschnitt . . 
MARIA-SCHLAF-ALTAR, Ausschnitt . 
MARIA-SCHLAF-ALTAR, Ausschnitt . . 
MARIA-SCHLAF-ALTAR, Ausschnitt . 


rich v. Knebel. Stein. Mainz, Dom. 


MUTTERGOTTES, um 1420. Stein, bemalt. 
Reichenbach, Klosterkirche. Hohe 95 cm . 
MARIA VON EINER VERKUNDIGUNG, 
um 1440. Steingu8, bemalt. Pondorf, Pfarr- 
kirche. H6he 49 cm . OE Ts 


VESPERBILD aus Seeon, um 1420-1430. 
Salzburg (?). Mergel, bemalt. Miinchen, 
Nationalmuseum. Hohe 75 cm. 4 
VESPERBILD, um 1420-1430. ealobure (?). 
SteinguB (ZementguB). ipa Kunsthan- 
del. Hohe 70 cm. 

MUTTERGOTTES, um 1430. Inntaler Mei- 
ster. Holz mit alter Fassung. Nurnberg, Ger- 
manisches Museum. Hohe 76 cm 


KLEINES VESPERBILD aus Seeon, um 
1420-1430. Salzburg (?). Gips, bemalt. 
Munchen, Nationalmuseum. Hohe 27,5 cm 
ZWEI ANBETENDE HEILIGE KONIGE. 
Nurnberg, Ende des 14. Jahrhunderts. Ber- 
lin, Kaiser Friedrich-Museum. Hohe 73 cm 
PROPHET. Niirnberg, Anfang des 15. Jahr- 
hunderts. Berlin, Kaiser Friedrich-Museum. 
Hohe\S6 Crip eee 

APOSTEL (Fragment) aus die Nuciberget 
Frauenkirche. Ende des 14. Jahrhunderts. 
Mit alter Fassung. Miinchen, Privatbesitz. 
Hohe 31,5 cm. ; 

KAISER KARLIV., Sieunt Prag Altstadter 
Briickenturm 

APOSTEL (Baxtiolanuitia)e aus Niuxnbers 


um 1400. Niirnberg, Germanisches Museum. 
18 


Hohe der Apostel 61-65 cm . 
APOSTEL aus Niirnberg, um 
berg, Geimanisches Museum 
APOSTEL aus Niirnberg, um 
berg, Germanisches Museum 
APOSTEL aus Niirnberg, um 
berg, Germanisches Museum 
APOSTEL aus Niirnberg, um 
berg, Germanisches Museum 
APOSTEL aus Niirnberg, um 
berg, Germanisches Museum 
APOSTEL aus Nirnberg, um 
berg, St. Jakob . 


1400. Niirn- 


ood Num- 
1400. Nirn- 
Se Niirn- 
1400. Nirn- 


1400. Niirn- 
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Abb. 


40. 


4I. 
42. 
43 


44. 


45- 
46. 
47- 
48. 
49. 
50. 
51. 


52. 
53- 


54. 


55: 


56. 


57- 
58. 
59. 


60. 


61. 


62. 


APOSTEL aus Niirnberg, um 1400. Nirn- 
berg, St. Jakob . 
APOSTEL aus Nirnberg, Riickansicht ¥ von 
Abbildung 36. 
APOSTEL aus Niirnberg, um eae! Narn- 
berg, St. Jakob . 

ABENDMAHL aus Nosibereas um wes 
Nurnberg, St. Lorenz, Chor . 

APOSTEL, Niirnberg um 1400. Nitcabeee. 
Germanisches Museum. Hohe der stehenden 
Apostel 106-110 cm. , 

APOSTEL, Nirnberg um ae ger 
sches Museum 

APOSTEL, Nicnbere. um rie Numbers, 
Germanisches Museum 

STERBENDE MARIA, Naniheds um oe 
Nurnberg, Germanisches Museum. Héhe 
QO chinan: 

HEILIGER KONIG ai aus Pleinfeld, um 1400. 
Niirnberg, Germanisches Museum. Hohe 
AT Cie. ees 

CHRISTUS UND ‘ZWEI APOSTEL, um 
1400. Koburg, Veste. Hohe 43-49 cm. . . 
DREI APOSTEL, um 1400. Koburg, Veste. 
DREI APOSTEL, um 1400. Koburg, Veste. 
DREI APOSTEL, um 1400. Koburg, Veste. 
KINDERKOPF (von einem Christuskind ?), 
Nirnberg um 1430. Nurnberg,Germanisches 
Museum. Hohe 20cm . 

WEIBLICHER KOPF (Sterhands Maria ) 
aus Niirnberg, um 1420-1430. Nurnberg, 
Germanisches Museum. Hohe 11cm . 
MUTTERGOTTES, boéhmisch um 1410 bis 
1420. Berlin, Kaiser Friedrich-Museum. 
Hohe 52cm . . 

MUTTERGOTTES (Prague aus Nirn- 
berg, um 1410-1420. Niirnberg. Germani- 
sches Museum. Héhe 132cm . 
MUTTERGOTTES, bohmisch um eco bis 
1420. Vorderried, Kirche . . . 
HEILIGER JOHANNES EVANGELIST, 
Niirnberg, um 1420. Niirnberg, St. Sebald . 
MUTTERGOTTES aus Buchenhill, um 
1430. Eichstatt, Dom. Héhe 170 cm . 
HEILIGER BENEDIKT (?), um 1450. 
Nirnberg, Germanisches Museum. Hohe 
166 cm 

MUTTERGOTTES aus Eichstatt, um Sake 
bis 1440. Eichstatt, Klosterkirche St. Wal- 
burg; fast lebensgroB. ; 
ANBETUNG MIT STIFTER, um 1420, 
Eichstatt, Dom, Nordportal . 
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34 
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Abb. 


63. VESPERBILD aus Steinberg, schwabisch 
um 1420. Frankfurt a.M., Liebighaus Seng 
gabe). Héhe 74cm’. 25... 

64. VESPERBILD, schwabisch um Rasescasc. 
Wimpfen i. Tal, ehemalige Stiftskirche. 
UR ei, Be ee cis Ue 

65. VESPERBILD aus der Gegend von ‘Ulm, 
um 1420-1430. Ulm, Museum. Hohe 82,5 cm 

66. MUTTERGOTTES aus Munderkingen, 
schwabisch um 1490. Berlin, Kaiser Fried- 
rich-Museum. Héhe 130 cm : 

66au.b. MUTTERGOTTES aus Fematiiaet 
am Bodensee (Kanton Thurgau). Anfang 
des 16. Jahrhunderts. Kreis des Jorg Lede- 
rer in Kaufbeuren. Vgl. Anmerkung 247 . 

67. CHRISTUS UND DIE ZWOLF APOSTEL, 
um 1410, Neudenau, St. Gangolf . 

68. CHRISTUS UND VIER APOSTEL, um 
1410. Aus der Neudenauer Folge 

69. VIER APOSTEL aus der Neudenauer Folge 

70 VIER APOSTEL aus der Neudenauer Folge 


71. VESPERBILD, datiert = eee Do- 


minikanerkirche .. . 

72. DREI APOSTEL (aus einer Falee von eet 
Aposteln), um 1435-1440. er 
Rc. ..- 

73. DREI APOSTEL ee einer a Feige von Oe 
Aposteln), um 1435-1440. Billigheim, 
Kirche. 


74. HEILIGE KATHARINA aus baa ‘Gaema 
von Aschaffenburg, um 1450. Munchen, 
Nationalmuseum. Héhe 56cm. . . . 

75. HEILIGER VALENTINUS, aiceeihetioch 
um 1370. Frankfurt a. M., Stadtische Gale- 
rie. HOhe 10o5cm . . 

76. LORCHER KREUZTRAGUNG a aus rend: 
Gestiftet 1404. Wien, Sammlung Figdor. 
Nach der Zeichnung bei Back, Mittel- 
theinische Kunst. . . 

76a. TEIL DER LORCHER " KREUZTRA- 
GUNG... 

76b. TEIL DER LORCHER “KREUZTRA- 
GUNG... . 

Ti i: TRAUERNDE, Teil ides acties iereaz- 
tragung. Hoheca.54cm.. . 

78. SOLDATEN, Teil der Lorcher Kreuztraginig 

79. CHRISTUS, Teil der Lorcher iy me 
Hohe ca. 50cm. . 

80. BEWEINUNG AUS DERNBACH, um r4i0 
bis 1415. Limburg, Di6zesanmuseum. Hohe 
der Standfiguren ca. 35 cm. 
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81. 


82. 


Ioo. 


Iol. 


102. 
103. 


104. 
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HEILIGER JOSEPH VON ARIMATHIA 
(?) aus Mainz, um 1410-1415. Darmstadt, 
Landesmuseum. Hohe 29 cm 
MASKE DES TOTEN CHRISTUS, um 1410 
bis 1415. Niirnberg, Germanisches Museum. 
Hohe 18 cm 


. MARIENTOD IN KRONBERG i. T., um 


1420. Kronberg im Taunus, Kirche . . . 52 


. KRONBERGER ALTAR, Ausschnitt. . . 53 
. KRONBERGER ALTAR. Ausschnitt. . . 53 
. KRONBERGER ALTAR, Ausschnitt. 53 
. GOTTVATER, aus Wolken segnend. ues 


1425-1430. Kassel, Landesmuseum. Héhe 
35cm 4 


. VESPERBILD, um 1425. Frankfurt a. M., 


Privatbesitz. HOhe 58cm. . . 


. MUTTERGOTTES aus Hallgarten, um 1415. 


Hallgarten, Kirche. HOhe 113 cm . . . . 55 


. MUTTERGOTTES aus Hallgarten, Aus- 


schnitt. 


: MUTTERGOTTES aus Eberbach, um 1415. 


Paris, Louvre. Héhe toocm. . . . 57 


. MUTTERGOTTES aus Decmeahenn um 


1420. Berlin, Kaiser Friedrich-Museum. 
Hohe r1z2cm. . . 58 


. HEILIGE BARBARA aus sShcectoe um eve 


Bingen, Pfarrkirche. HGhe 157cm. . . . 59 


. MUTTERGOTTES, um 1420. pe ae 


Privatbesitz. Hohe 63cm... . . 59 


. HEILIGE KATHARINA aus Bingen, um 


1420. Bingen, Pfarrkirche. Héhe 153 cm . 59 


. ZWEI SCHWEBENDE ENGEL aus Bin- 


gen, um 1420. Darmstadt, Landesmuseum. 
53 und 45 cm lang. 


. MUTTERGOTTES (Fragment) aus Wies- 


baden, um 1420. oe oa Museum. Hohe 


2 SLCITA eee haa Me oa Uses ay re ene genom a hates 60 
, eee von Abbildung97 ... . 60 
. MUTTERGOTTES aus Schmerlenbach, um 

1410-1415. Schmerlenbach, Kirche. Hohe 

TOA CIO tere oe 5 ( 

MUTTERGOTTES vom erin ates, 

Hohe 65cm... . 62 


DER CARDENER ALTAR. Panteace os 
hl. drei Kénige, hl. Petrus, hl. Paulus, hl. 
Kastor. Um 1430-1435. Carden a. d. Mosel, 
Stiftskirche. . . . ; 
HEILIGER KONIG vom Cardener hee 63 
HEILIGER KONIG vom Cardener Altar. 


Hohe ca. 74cm. . . . 64 
HEILIGER KONIG vom a Chen ‘Alar. 
Hohe ca. 74.€0) fia ita es . 65 
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Abb. 
105. 


106. 


107. 


108. 


109. 


IIo. 


Iit. 


Tr2: 
rr3: 


II4. 
115. 


16, 


II7. 
118. 
II9. 
120. 


I2I. 


122. 


123. 
124. 


125. 


126. 


127. 
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HEILIGER PETRUS vom Cardener Altar. 
Hohe ca. 65 cm 
HEILIGER KASTOR vom Cardener Altar. 
Hohe ca. 70 cm 
HEILIGER PAULUS vom Cardener Altar. 
Hohe ca. 65 cm 
VIER PROPHETEN vom Cardener Altar. 
Hohe ca. 20 cm 
HAUSALTAR MIT DER VERKUNDI- 
GUNG MARIAS. Um 1435-1440. Koln, 
Diézesanmuseum. Hohe 78 cm 
DER SIPPENALTAR. Vier Apostel aus 
der Folge der Zwélfboten. 1. Halfte des 
15. Jahrhunderts. Frankfurt a. M., Kaiser- 
dom. Héhe der Apostel 33,5 cm. 

VIER APOSTEL vom Sippenaltar. 
VIER APOSTEL vom Sippenaltar. . . 
HEILIGER THOMAS vom Sippenaltar . 


HEILIGER THOMAS vom Sippenaltar . 
DRACHE, Fragment aus einer Darstellung 
des hl. Georg. 15. Jahrhundert. Worms, 
Paulusmuseum. Hohe 75cm... . . 
SCHLAFENDE JUNGER von einem OL 
berg, aus Erbach. Um 1450. Darmstadt, 
Landesmuseum. Hohe 45 cm 
OLBERGRELIEF aus Mainz, um 1460 «sees 
1470. Mainz, Dom 
MUTTERGOTTES aus Homburg v.d. Hohe. 
Um 1470. Kassel, Landesmuseum. 
MUTTERGOTTES, um 1480-1490. Ber- 
lin, Sammlung Silten. Héhe 85,5 cm. 
VESPERBILD, um 1470. Darmstadt, Lan- 
desmuseum. Hohe 45,5cm. . . 
DIE HEILIGE DREIFALTIGKEIT, Te 
Halfte des 15. Jahrhunderts. Tonmodel 
(Ausformung). K6éln, Kunstgewerbe- 
museum . . 
CHRISTUS UND DIE ZWOLF APOSTEL, 
um 1380. Kalchreuth, Dorfkirche. Hohe 
der Apostel ca. 50 cm, des Christus ca. 
60 cm 
APOSTEL aus der Keichreuthes Ratans 


APOSTEL aus der Kalchreuther Folge. 
APOSTEL, um 1380. Freising, Diézesan- 
museum. Hohe 61 cm 

KOPF EINES APOSTELS aus abe Peer 
von Landshut. Um 1380. Miinchen, Pri- 
vatbesitz. Hohe 17 cm. : 

HEILIGER PETRUS (Fragment), ‘Bad 
des 14. Jahrhunderts, Miinchen, Privatbe- 
sitz. Hohe ohne Sockel 32 cm. . 
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128. 


129. 


130. 


131. 


532) 


133. 


134. 


135. 


136. 
1375 
138. 


139. 


140. 


I4I. 


142. 


143. 


144. 


145. 
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HEILIGER JOHANNES EVANGELIST, 
Ende des 14. Jahrhunderts, geal Pri- 
vatbesitz. HGhe 53cm. .... as 
SEGNENDER CHRISTUS, von einer 
Gruppe der Zwélfboten. Um 1410. New 
York, Kunsthandel. .. . 

HEILIGER JOHANNES EVANGELIST 
aus Ingolstadt, Anfang des 15. Jahrhun- 
derts, Miinchen, Nationalmuseum. Hohe 
7c. 

GNADENSTUHL “MIT SECHS ENGELN, 
um 1460-1470. Landshut, St. Martin . 


KNIENDER STIFTER aus SchloB Langen- 
isarhofen. Um ease thes Miinchen, Pri- 
vatbesitz . . . 

KNIENDER STIFTER aus SchloB agen: 
isarhofen. Um gta? S astee Pri- 
vatbesitz . 

APOSTEL von einem Oiberg um fob bis 
1460. Berlin, Kaiser Friedrich-Museum. 
Hohe 52cm. : 

APOSTEL von einem ditherka um rica ‘bis 
1460. Berlin, Kaiser Friedrich-Museum. 
Hohe 64 cm . 

VESPERBILD aus See um es 
Miinchen, Nationalmuseum. Hohe 109 cm 


MUTTERGOTTES, um 1480. Berlin, Kai- 
ser Friedrich-Museum. Hohe 113,5 cm 
APOSTEL von einem Olberg, um 1480. 
Berlin, Kaiser Friedrich-Museum . : 
KOPF DES TOTEN CHRISTUS, um 1 sant 
Frankfurt a. M., Liebighaus . P 
KOPF EINES HEILIGEN (Sebastian ?), 
um 1500. Miinchen. Nationalmuseum. 
Hohe i16cm.. 

SCHWEISSTUCH DER VERONIKA, um 
1510. Berlin, Kaiser Friedrich-Museum. 
Hohe 26 cm . : 

HEILIGE KATHARINA, um I ae. Man- 
chen, Nationalmuseum. Hohe 37 cm. . 
BUSTE EINES HEILIGEN (Fragment), 
um 1480. Miinchen, Nationalmuseum. 
Hohe ca. 18 cm . 

RITTERLICHES PAAR, 2. “Halfte ates 4. 
Jahrhunderts, Miinchen,Nationalmuseum. 
Héhe ca.6cm.. . 

REITERFIGUR (Eragment).. um x400. 
Miinchen, Nationalmuseum. Héhe 9,5 cm 
SCHLAFENDER JUNGER, um 1460. 


Nirnberg, Germanisches Museum. Héhe 
69 cm 
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Abb. 
147. 


148. 


149. 


150. 


151. 


152. 


153. 


154. 
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156. 


157- 


159. 


160. 


161. 


162. 


163. 


164. 
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HEILIGE ANNA SELBDRITT, um 1470 
bis 1480. Miinchen. Nationalmuseum. 
Hohe 51cm. : 

MARIA IM WOCHENBETT, um I 28¥0 tis 
1520. Miinchen, Nationalmuseum. Héhe 
TCC Tae 2 

ERBARMDEBILD, um ¥éro=2580: Min- 
chen. Nationalousieni Hohe 62 cm. 
KOPF EINER HEILIGEN (der sterbenden 
Maria?) aus Straubing. Um 1400. Schwein- 
furt, Privatbesitz. . 

ZWEI APOSTELKOPFE ; aus sv Gtrmubibiy, 
um 1400. Schweinfurt, Privatbesitz . 
KOPF EINER HEILIGEN aus Straubing, 
um 1400. a. Privatbesitz. Hohe 
20 cm ; ‘ 
GOTTVATER, sat. Wiclibalodekel) aus 
Straubing. Um 1400. Miinchen, Privatbe- 
sitz. H6he 26cm. . . 

MARIA VON EINER VERKUNDIGUNG, 
um 1420-1430. Straubing, St. Jakob. Hohe 
HEILIGER JOHANNES EVANGELIST, 
um 1420-1430. se opaa St. Jakob. Hohe 
90cm. : 
HEILIGE Prachera 1 aus ietetarcs 
um1420-1430.Miinchen,Nationalmuseum. 
Hohe 38 cm . <7 

GRUPPE UNTER DEM KREUZ, um 1420 
bis 1430. Miinchen, Nationalmuseum.Hohe 
21,4cm 


1430, Wien, Privatbesitz. . . 
BUSTE EINES DIAKONS aus Werth. Um 
1430-1440. Frankfurt a. M., Liebighaus. 
HGhe 32 cm . . Pegs So Aes os 
VESPERBILD, um eesiae. (Aus- 
schnitt.) wana Germanisches Mu- 
seum. . 
VESPERBILD, um Seger ae Magabers: 
Germanisches Museum. Hohe 82 cm. 
HEILIGER CHRISTOPHORUS, um 1420 
bis 1430. Miinchen, Nationalmuseum. 
Hohe 48cm... 

HEILIGER JOHANNES DER TAUFER, 
um 1450. Minchen, Nationalmuseum. 
Hohe ss cat =< 
MUTTERGOTTES, um egsesaan: es 
furt a. M., Liebighaus. Hohe 33 cm . 
BUSTE EINER HEILiGEN (Fragment), 
um 1440-1450. Frankfur. a. M., Liebig- 
haus . : 5 tet ee ort 
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166. 


167. 


168. 


169. 
170. 
27%: 
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173- 


174. 


175. 


176. 


177: 


178. 


179. 


180. 
181. 
182. 
183. 


184. 
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MUTTERGOTTES, um 1430-1440. Ber- 
lin, Kaiser Friedrich-Museum : 
HEILIGE ANNA SELBDRITT, um age 
bis 1440. Miinchen, Sammlung Nemes. 
HONS OSC ane. HARA Tem Fe 
MUTTERGOTTES aus der Gegend von 
Straubing, um 1430-1440. Miinchen, Pri- 
vatbesitz, Héhe roocm. ...... 
MUTTERGOTTES, um 1460. Perkam, 
Pfarrkirche. HOhe r110cm . . 
MUTTERGOTTES, um 1450. Fiateaoks 
braching, Kirche. Hohe 135cm . . . 
VESPERBILD, um 1460-1470. Niedere 
traubling, Kirche. H6he 100 cm . 
MUTTERGOTTES, um 1420. Weidens 
wang, Kirche. Hohe 50 cm 
MUTTERGOTTES-RELIEF, um 1420 tiie 
1430. Friiher Miinchen, Kunsthandel . 
MARIA IM WOCHENBETT, aus Wei- 
Benkirchen. Um 1380. St. Florian bei 
Linz, Stiftsmuseum .. . 

BUSTE EINES HEILIGEN, um ase) 
Wien, Privatbesitz. Hohe 25cm. . . 
MARIA IM WOCHENBETT, Kaectantt 
aus Abbildung 174. . 

SCHLAFENDER JUNGER w von einem OL 
berg, aus St. Peter am Wimberg. Um 1510. 
Wien, Museum fiir Kunst und Industrie 
MUTTERGOTTES (Fragment), aus Wei- 
Benkirchen. Um 1440. St. Florian bei 
Linz, Stiftspfarrei . 

GRUPPE UNTER DEM KREUZ, um 
1440-1450. ee Kunsthandel. Hohe 
ca. 40 cm 

VESPERBILD, um Sear Kéin, 
Kunstgewerbemuseum . 
MUTTERGOTTES, um “VER. Frither Bey 
lin, Kunsthandel 

MUTTERGOTTES, um eee ieee 
malige Sammlung Graf Adelmann, Koln 
VESPERBILD, um 1420. Koln, Wallraf- 
Richartz-Museum. . . 
MUTTERGOTTES aus eter Um 
1435. Niirnberg, Germanisches Museum. 
Hohe ca.40cm.. . 
MUTTERGOTTES, um Ape 1440. 
Friither Wien, Kunsthandel . ai 
TRAUERNDE MARIA UND JOHAN- 
NES, aus Salzburg. Um 1450- Ane Ber- 
lin, Kunsthandel , 

GOTISCHER OFEN von 
Hohensalzburg . 
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Abb. 


188. Ausschnitt aus Abbildung 187 . : 
189. NIEDERRHEINISCHE TONFIGUR- 
CHEN, 14.-16. Jahrhundert. Munchen, 
Privatbesitz. Héhe ohne Sockel 9-4 cm 
a) Stehender Knabe, Siegburg,um1500 
b) Stehendes Christkind, Siegburg, 15. 
Jahrhundert. .... 
c) Engel, Siegburg?, 15. Jahihundent! 
d) Weibliche Kostiimfigur, Siegburg, 
Anfang des 16. Jahrhunderts . 
e) Stehendes Christkind mit Vogel, 
Koln (?), 15. Jahrhundert . 
f) Stehendes Christkind mit Vozel: 
Siegburg (?), 15. Jahrhundert 
g) Weibliche Figur mit Ring, Rhein- 
lande, 15. Jahrhundert. : 
h) Sitzender Knabe mit einer Kugel 
oder Frucht. Mitteldeutschland (?), 
14. Jahrhundert (Gelbbrauner Ton) 
i) Christkind, Fragment. Siegburg, 
15. Jahrhundert 
k) Christkind mit Geldtasche, Sieg- 
burg oder Koln, 15. Jahrhundert 
HEILIGE BARBARA UND HEILIGE 
KATHARINA, aus Utrecht. Um 1480. 
Utrecht, Museum van Oudheden . 


ee eg a a er ee | 


190. 


122 


Tafel 


é 215 


116 


o 257 


Abb. 
191. 


192. 


193. 


194. 


195. 


196. 
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DEUTSCHE TONFIGURCHEN, 
14. Jahrhundert. Hamburg, Museum 
fiir Kunst und Kunstgewerbe . 
a) Weibliche Figur, deutsch um 1400 
b) Weibliche Figur, Niirnberg?, Ende 
des 14. Jahrhunderts 
c) Weibliche Figur, Nirnberg, oe 
des 14. Jahrhunderts ; 
PFEIFENTON-FIGURCHEN, Siesbuns 
um 1500, Kéln, Kunstgewerbemuseum. 
DIE HEILIGE DREIFALTIGKEIT. Nie- 
derlande um 1480. ae Kaiser Fried- 
tich-Museum. . . 
KREUZIGUNGSRELIEF. ittechit; um 
1490. Minster in Westfalen, Landes- 
museum. . . 
HEILIGE MAGDALENA. Vor Joddeus 
Vredis, um 1535. GipsabguB nach unbe- 
kanntem Original. Minster in Westfalen, 
Bischéfliches Museum. . . 
DIE MUTTERGOTTES AUF DER 
MONDSICHEL, dem Kinde die Brust 
reichend. Miinster in Westfalen, Landes- 
museum. . Mts ae SO Lee 
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Von Abb. 29 an sind alle hier gezeigten Bildwerke in gebranntem Ton ausgefihrt. 
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1. Emporenfiguren (Teilansicht), Stuck. 2. Halfte des 13. Jahrh. 
Georgskapelle, SchloB Trausnitz 


2. Heiliger Christophorus, Stein. Datiert 1442. 3. Muttergottes aus Buchenhiill, um 1430. 
Nurnberg, St. Sebald (Jetzt im Germanischen Museum) Gebrannter Ton, bemalt. Eichstatt, Dom 


a, 
“~ 


, Eichstatt, Dom 


5. Nordportal 


II.—12. Jahrh. 


Rheinland, 


Gebrannter Ton. Bonn, Provinzialmuseum 


? 


4. Aquamanile 


5a. Relief des Letzten Gerichts, um 1425. 


Dom, 


) 


Stein. Eichstatt 


6. Vesperbild, um 1400. Stein. 
Kirchheim im Ries, Klosterkirche 


7. Anbetung der heiligen drei K6nige, 8. Anbetung der heiligen drei Konige, 
Zeichnung. 2. Halfte des 15. Jahrh. 2. Halfte des 15. Jahrh. Gebrannter Ton. 
Coburg, Veste Frankfurt a. M., Liebighaus 


9. Anbetung der heiligen drei Konige, ro. Anbetung der heiligen drei Konige, 
2. Halfte des 15. Jahrh. Gebrannter Ton. 2. Halfte des 15. Jahrh. Bemalter Stuck. 
Frankfurt a. M., Liebighaus Koln, Privatbesitz 


11. Muttergottes aus Lorch, um 1400-1410. 
Gebrannter roter Ton, bemalt, mittelrheinisch. 
Ehemalige Sammlung Graf Adelmann, Koln 


11a. Apostel, mittelrheinisch um 1400. 11b. Hl. Barbara vom Memorienportal 
Gebrannter Ton. Frankfurt a. M., Liebighaus des Doms zu Mainz. Stein. Um 1410 


12. Vesperbild, mittelrheinisch um 1400. 
Stein. Kassel, Landesmuseum 


, gestiftet 1434. Stein. 


Maria-Schlaf-Altar 
Frankfurt a 


13 


., Kaiserdom 


M 


Schlaf-Altar, Ausschnitt aus Abb. 13 


14. Maria 


15. Maria-Schlaf-Altar, Ausschnitt aus Abb. 13 
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16. Maria-Schlaf-Altar, Ausschnitt aus Abb. 13 


18. Maria-Schlaf-Altar, Ausschnitt aus Abb. 13 


19. Maria-Schlaf-Altar, Ausschnitt aus Abb. 13 


22. Maria-Schlaf-Altar, Ausschnitt aus Abb. 13 


22a. Ausschnitt v.Rahmend.Epitaphs d. 
Theodorich v.Knebel. Stein. Mainz,Dom 


II 
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23. Muttergottes, um 1420. 
Stein, bemalt. 
Reichenbach, Klosterkirche 


24. Maria von einer Verktindigung, um 1 440. 
Steingu8, bemalt. 
Pondorf, Pfarrkirche 


25. Vesperbild aus Seeon, um 1420-1430. Salzburg (?). 
Mergel, bemalt. 
Miinchen, Nationalmuseum 


13 


14 


26. Vesperbild, um 1420-1430. Salzburg (?). 
SteinguB (ZementguB). Berlin, Kunsthandel 
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36. Apostel aus Niirnberg, um 1400. 


35. Apostel aus Nurnberg, um 1400. 


Nurnberg, Germanisches Museum 


Niirnberg, Germanisches Museum 
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38. Apostel aus Niirnberg, um 1400. 


37. Apostel aus Nurnberg, um 1400. 


Niirnberg, Germanisches Museum 


Niirnberg, Germanisches Museum 
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50. Drei Apostel, um 1400. Koburg, Veste 


51. Drei Apostel, um 1400. Koburg, Veste 


52. Drei Apostel, um 1400. Koburg, Veste 
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55- Muttergottes, bohmisch um 1410-1420. 
Berlin, Kaiser Friedrich-Museum 
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56. Muttergottes (Fragment) aus Niirnberg, um I410—1 420. 
Nurnberg, Germanisches Museum 
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57. Muttergottes, bohmisch um 1410-1420. 


Kirche 


Vorderried, 
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um 1420. 


58. Heiliger Johannes Evangelist. Nurnberg, 


St. Sebald 


Nirnberg, 
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59. Muttergottes aus Buchenhiill, um 1430. 
Eichstatt, Dom 


60. Heiliger Benedikt (?), um 1450. 
Nurnberg, Germanisches Museum 
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61. Muttergottes aus Eichstatt, um 1435-1440. 
Eichstatt, Klosterkirche St. Walburg 


62. Anbetung mit Stifter, um 1420. 


Eichstatt, Dom, Nordportal 
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66a. Muttergottes aus Ermatingen a. Bodensee 
(Kt. Thurgau). Anf. 16. Jahrh. Kreis d. Jorg 
Lederer, Kaufbeuren.Vergl. Anmerkung 247 


66b. Muttergottes aus Ermatingen a. Bodensee. 66. Muttergottes aus Munderkingen, schwabisch um 1490. 
Ausschnitt Berlin, Kaiser Friedrich-Museum 


68. Christus und vier Apostel, um 1410. Aus der Neudenauer Folge 
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Vier Apostel aus der Neudenauer Folge 
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70. Vier Apostel aus der Neudenauer Folge 


I 
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71. Vesperbild, datiert 1416. 
Wimpfen, Dominikanerkirche 


72. Drei Apostel (aus einer Folge von sechs Aposteln) , um 1435-1440. 
Billigheim, Kirche 


73. Drei Apostel (aus einer Folge von sechs Aposteln), um 1435-1440. 
Billigheim, Kirche 
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74. Heilige Katharina aus der Gegend von Aschaffenburg, um 1450. 
Minchen, Nationalmuseum 


75. Heiliger Valentinus, mittelrheinisch um 1370. 
Frankfurt a. M., Stadtische Galerie 
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76. Lorcher Kreuztragung aus Lorch. Gestiftet 1404. 


Wien, Sammlung Figdor 


76b. Lorcher Kreuztragung. 


76a. Lorcher Kreuztragung. 


Ausschnitt 


Ausschnitt 
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79. Christus, Teil der Lorcher Kreuztragung 
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81. Heiliger Joseph von Arimathia (?) aus Mainz, um 1410-1415. 
Darmstadt, Landesmuseum 


82. Maske des toten Christus, um 1410-1415. 
Nurnberg, Germanisches Museum 
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83. Marientod in Kronberg 1, T., um 1420, Kronberg im Taunus, Kirche 
+ 
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89. Muttergottes aus Hallgarten, um 1415. 
Hallgarten, Kirche 
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90. Muttergottes aus Hallgarten, Ausschnitt 


gi. Muttergottes aus Eberbach, um 1415. Paris, Louvre 


SS 


Muttergottes aus Dromersheim, um 1420. 


. 
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Berlin, Kaiser Friedrich-Museum 


eypoyiejg ‘uesurg 
‘ozvi win ‘uasurg sne eulreyjey astIey °S6 


Z}ISOqyeATIg ‘UapeqsaIM 


‘ozPI un ‘saj}j0810};nI “V6 


eyoiyliejyg ‘uesurg 
‘ozVI un ‘uasurg sne ereqieg e8I[10y “£6 


a8) 


96. Zwei schwebende Engel aus Bingen, um 1420. 
Darmstadt, Landesmuseum 


97.Muttergottes (Fragment) ausWiesbaden, um 1420. 
Wiesbaden, Museum 98. Vorderansicht von Abb. 97 
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99. Muttergottes aus Schmerlenbach, um 1410-1415. 
Schmerlenbach, Kirche 
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100. Muttergottes vom Cardener Altar 


A 
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tor. Der Cardener Altar. Anbetung der hl. drei Konige, hl. Petrus, hl. Paulus, hl. Kastor. Um 1430-1435. 
Carden a. d. Mosel, Stiftskirche 


102. Heiliger Konig vom Cardener Altar 
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Konig vom Cardener Altar 


iger 


Heili 
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104. Heiliger Konig vom Cardener Altar 
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109. Hausaltar mit der Verkiindigung Marias. Um 1435-1440. 
Koln, Diozesanmuseum 


110. Der Sippenaltar. Vier Apostel aus der Folge der Zwélfboten. 1. Halfte des 15.Jahrh. 


Frankfurt a. M., Kaiserdom 


111. Vier Apostel vom Sippenaltar 
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112. Vier Apostel vom Sippenaltar 


113. Hl. Thomas vom Sippenaltar 


114. Hl. Thomas vom Sippenaltar 


115.Drache. Fragment aus einer Darstellung des hl. Georg. 
15. Jahrhundert. Worms. Paulusmuseum 


116. Schlafende Jiinger von einem Oelberg, aus Erbach. Um 1450. Darmstadt, Landesmuseum 


vel 
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117. Oelbergrelief aus Mainz, um 1460-1470. Mainz, Dom 


118. Muttergottes aus Homburg v.d. Hohe. Um 1470. Kassel, Landesmuseum 
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119. Muttergottes, um 1480-1490. 


Berlin, Sammlung Silten 
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120. Vesperbild, um 1470. Darmstadt, Landesmuseum 


121. Diehl. Dreifaltigkeit, 1. Halfte des15.Jahrh. 
Tonmodel (Ausformung). 
Koln, Kunstgewerbemuseum 
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123. Apostel aus der Kalchreuther Folge 


124. Apostel aus der Kalchreuther Folge 
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126. Kopf eines Apostels aus der Gegend von Landshut. Um 1380, 
Munchen, Privatbesitz 
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129. Segnender Christus, von einer Gruppe der Zwolfboten. Um 1410. 
New-York, Kunsthandel 


82 


131. Gnadenstuhl mit sechs Engeln. Um 1460-1470. 


130. Hl.Johannes Evangelist aus Ingolstadt. Anfang des 15.Jahrh. 


Landshut, St. Martin 


Miinchen, Nationalmuseum 
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136. Vesperbild aus Freising, um 1480. Miinchen, Nationalmuseum 


137. Muttergottes, um 1480. Berlin, Kaiser Friedrich-Museum 
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138. Apostel von einem Oelberg, um 1480. Berlin, Kaiser Friedrich-Museum 


139. Kopf des toten Christus. um 1500. 140. Kopf eines Heiligen (Sebastian ?), 141.SchweiBtuch derVeronika,um 1510. 
Frankfurt a. M., Liebighaus um 1500, Miinchen, Nationalmuseum Berlin, Kaiser Friedrich-Museum 


142. Hl. Katharina, um 1500. 143. Buste eines Heiligen(Fragment), um 1480. 
Miinchen, Nationalmuseum Munchen, Nationalmuseum 


144. Ritterliches Paar, 2. Halfte des 14.Jahrh. 145. Reiterfigur (Fragment), um 1400. 
Miinchen, Nationalmuseum Miinchen, Nationalmuseum 
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146. Schlafender Jiinger, um 1460. 147. Hl. Anna Selbdritt, um 1470-1480. 
Niirnberg, Germanisches Museum Munchen, Nationalmuseum 


148. Maria im Wochenbett, um 1510-1520. 
Miinchen, Nationalmuseum 


149. Erbarmdebild, um 1510-1520. 
Munchen, Nationalmuseum 


gO 


150. Kopf einer Heiligen (der sterbenden Maria?) aus Straubing. 
Um 1400. Schweinfurt, Privatbesitz 


151. Zwei Apostelkopfe aus Straubing. Um 1400. 
Schweinfurt, Privatbesitz 
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154. Maria von einer Verkindigung, um 1420-1430. 
Straubing, St. Jakob 


155. HI. Johannes Evangelist, um 1420-1430. 
Straubing, St. Jakob 
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156. 
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157. Gruppe unter dem Kreuz, um 1420-1430. Munchen, Nationalmuseum 


158a und 158b. Muttergottes, um 1420-1430. Wien, Privatbesitz 
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161. Vesperbild, um 1420-1430. 
Nurnberg, Germanisches Museum 


162. Hl. Christophorus, um 1420-143). 163. Hl. Johannes der Taufer, um 1450. 
Munchen, Nationalmuseum Munchen, Nationalmuseum 


164. Muttergottes, 165. Biiste einer Heiligen (Fragment), 
um 1430-1440. um 1440-1450. 
Frankfurt a. M., Liebighaus Frankfurt a. M., Liebighaus 
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166. Muttergottes, um 1430-1440 
Berlin, Kaiser Friedrich-Museum 
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167. Hl. Anna Selbdritt, um 1430-1440. 
Minchen, Sammlung Nemes 
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168. Muttergottes aus der Gegend von Straubing, um 1430-1440. 
Minchen, Privatbesitz 
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169. Muttergottes, um 1460. 170. Muttergottes, um 1450. 
Perkam, Pfarrkirche Hohengebraching, Kirche 


171. Vesperbild, um 1460-1470. 
Niedertraubling, Kirche 
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180. Vesperbild, um 1430-1440. Koln, Kunstgewerbemuseum 


181. Muttergottes, um 1430. 182. Muttergottes, um 1430-1435. 
Frither Berlin, Kunsthandel Ehemalige Sammlung Graf Adelmann, Koln 


183. Vesperbild, um 1420. 
Koln, Wallraf-Richartz-Museum 
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184. Muttergottes aus Salzburg. Um 1435. 


Nurnberg, Germanisches Museum 
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185. Muttergottes, um 1430-1440. 
Frither Wien, Kunsthandel 
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186, Trauernde Maria und Johannes, aus Salzburg. Um 1450-1460. 
Berlin, Kunsthandel 
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Feste Hohensalzburg 
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187. Gotischer Ofen von 1501 
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188. Ausschnitt aus Abbildung 187 
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189. Niederrheinische Tonfigirchen, 14.-16.Jahrhundert. 
Miinchen, Privatbesitz 
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190. H]. Barbara und Hl. Katharina, aus Utrecht. Um 1480. 
Utrecht, Museum van Oudheden 


b) 
191. Deutsche Tonfigtirchen, 14. Jahrhundert. 
Hamburg, Museum fur Kunst und Kunstgewerbe 
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194. Kreuzigungsrelief. Utrecht, um 1490. 
Minster i. Westf., Landesmuseum 
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193. Die hl. Dreifaltigkeit. Niederlande um 1480. 
Berlin, Kaiser Friedrich-Museum 
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